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Erich Wolfgang Korngold 



Zum M agstab eines Genies 
soil man nicht die Fehler in 
seinen Produktionen oder die 
schwacheren seiner Werke 
nehmen, um es danach tief zu 
stellen; sondern blog sein Vor- 

irefflichstes. 

Schopenhauer. 



Einleitung. 

..Was, Sie schreiben ein Budh Uber den jungen Korngold? Ein 
biBchen friih, finde idi, fiir einen Funfundzwanzigjahrigenl Nicht? 
Wie lange mu|ten zum Beispiel . . ." 

Auch die Gegenstimme darf nidit fehlen: „Unter uns gesagt, 
meinen Sie nidit audi, da6 der junge Korngold so ziemlidi fertig 
ist? Nidit mehr entwiddungsfahig, nidits melir Neuesl Sie wissen: 
Mascagni-Cavalleria . . ." 

So spridit man heute iiber den Jungen" Korngold. Und wie 
Wang es vor zehn Jahren, als man nodi vom „kleinen" spradi? 
„Sagen Sie, wer madit ihm eigentlidi seine Sachen? Der Vaier 
Oder der Lehrer?" Oder anders: „Na ja, eine aufgebausdite 
Wiener Lokalgroge. Bei seinen Beziehungen ..." 

Wahr ist, dag meine Aufgabe nidit leidit ist. Idi habe mir es 
sdion damals, als idi iiber Sdireker sdirieb (Verlag E. P. Tal, 
Wien-Leipzig, Neue Musikbiidier) klar gemadit, wie sdiwer es ist, 
das Bild des lebenden Kiinstlers zu erfassen, das sidi sdineller 
andert, als die sdiwerfallige Feder zu folgen vermag. Aber die 
Krifik ist keine exakte Wissensdiaft, auf objektiv Feststellbares kann 
sie umso williger verziditen, als ihr soldie Frudit zu pfliid<6n iiber- 
haupt versagt ist. Was sie objektiv, sadilidi aus dem Werke tier- 
aussdialt, — und nur soldies kann Basis ernsttiafter Auseinander- 
sefeung sein — gewinnt dodi erst seinen Wert durdi die subjektive 
Absidit des Untersudiers. Diese hat takt- und respektvoli vor 
der ewigen Unbegreiflidikeit des Sdiapfungsaktes, giitig und ver- 
steliend fiir die Absidit des Kiinstlers, synttietisch aufbauend aus 
den Bestandteilen der eigenen Analyse zu sein. „Dienen . . . dienen" 
sei itire Kundry-Losung. Und darum ist ihr wertvoller nodi zu 
helfen, zu fordern. Weiterzubringen den Kiinstler, die Kunst, das 
Publikum, sidi selbst. Das Publikum ist miltrauisdi gegen alles 
Neue. Liebt es nidit, in der behaglidien Dradien-Ruhe des „Idi 
lieg' und besife' — lag midi sdilafen" von verwegenen jungen Sieg- 
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frieds geslort zu werden. Es gahnt odcr schnaubt feurigen, zisdien- 
den Hal. Und beides kann ioten. 

Und darf sidi dabei nodi auf das psydiologisch einwandfreie 
Wort Goeihes berufen, das er 1829 fiir den Wilhelm Meister sdirieb: 
„Musik im beslen Sinne bedarf weniger der Neuheit, als die Poesie; 
ja vielmehr, je alter sie ist, je gewohnter sie ist, desio mehr wirki 
sie". Ja dodi; — allein: wie wird sie denn alt, wie wird sie gewotint? 
Perlen, die man nidit tragi, werden matt, Musik, die man nidit spielt, 
stirbt. Nur im Erklingen lebt Musik, nur Lm Horen wird sie uns zu 
eigen. Hier hat die Kritik itire Mission. Das Wertvolle, Bleibende, 
Zukunftstraditige zu sondern von allem Niedrigen, Sensations- 
liisternen, Eintagsunsterblidien, Begriffe zu reinigen, die politisdie 
Sdilagworte von Forts diritt und Freitieit arg genug verwirrt Iiaben, 
sidi und alien klarzumachen, was Gefallen und MiBfallen bedingt, 
was verdient, so lange wiedertiolt zu werden, bis es alt, bis es 
gewolint wird. Gewig — sie kann irren, sie kann trofe allem von der 
Zukunft ins Unredit gesefet werden. Seis drum. Wenn der Wille 
nur redit, die Absidit nur rein war. Das Ende? — Mogen sidi darum 
die Alberidie sofgen. 



Siographisdie Dalen. 

Im Anfang des Jahres 1910 hatte, was sidi in Wien fiir Musik 
interessiert — und weldier Gebildete sdilosse sidi aus? — seine 
Sensation. Ein komponierendes Wunderkind war als Meister vom 
Himmel gefallen. Von einem, damals im dreizehnien Lebensjahre 
stehenden Knaben wurden drei Werke bekannt, eine Pantomine 
„Der Sdineemann", sedis Charaktersiiicke zu Don Quixote und 
eine dreisabige Klaviersonate. Sie waren als Privatdi^udte in der 
Universal-Edition herausgekommen, und trugen folgende Vor- 
jaemerkung: Sie werden „mit der Bestimmuhg, nidit in die Offent- 
lidikeit zu gelangen, sondern nur privat in numerierten Exemplaren 
an Musiker und. Musikkenner mitgeteilt zu werden, aussdilieglidi 
zum Zwecke einer Eeststellung in Drudt gelegt. Sie sind von einem 
Knaben zum Teil mit elf, zum Teil mit zWolf Jaliren komponiert." 
Man erfuhr, dag der Autor Erich Wolfgang Korngold am 29. Mai 1897 
in Briinn geboren wurde, und das genaue Datum der Werke, die 
alle zwisdien 1908 und 1909 entstanden waren. 

Man erfutir nodi: er ist ein Sohn des Musiksdiriftstellers Dr. 
Julius Korngold, — (atia!) — des^ritikers der Neuen Freien Presse. 

Der Vater hatte mit dieser privaten Eeststellung bis in das drei- 
zehnte Lebensjahr des Knaben zugewartet, bis er sidi schlie|lidi 
nidit mehr fiir bereditigt hielt, diese, fiir das Gesdiidi des Jungen 
wie vielleidit fiir die Musikwissensdiaft gleidi widitige Konsta- 
iierung zu unterlassen. Im Alter von vier Jahren war Eridi Wolf- 
gang mit seinen Eltern von Briinn nadi Wien iibersiedelt. Erblidi 
von beiden Teilen mit Musik belastet — audi ein j.Hamlef'-Kom- 
ponist Mareczek CI 840) findet sidi unter den Vorfahren — spielte er 
sdion im Alter von funf Jahren mit dem Vater nadi dem Ge- 
hor vierhandig, einmal audi vor Hanslid<, der ihn sdierz- 
haff einen „kleinen Mpzart" nannte. Er erhielt mit sedis Jahren 
den ersten Klavierunterridit bei Emil Lamm, einem Verwandten, zu- 
gleidi mit Unterweisung in der Harmonielehre. Sdion mit sieben 
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Jahren fing er an, kleine Klaviersliicke und Tanze zu komponieren, 
ging audi unentwegt ■ mit einem Notenheft bewaffnet spazieren; 
gleidiwohl hatte der Vater all dem nodi immer kein ernsilidies Ge- 
widit beigelegt, dem wohl bekannt sein mugte, wie selten taleniierte 
Kinder halien, was die begeisierle llmgebung sidi von ihnen ver- 
spridit. Erst der im Neunjahrigen iiberrasdiend erwadiende Hang 
zur Improvisation und die Komposition einer gleidi zu erwatinen- 
den Kantate „Gold" sdiienen der Sadie grogere Bedeutung zu 
geben. Eridi war damals ein kleiner, gesunder, stets frotilidier, 
edit kindlidier Junge und ist in gewissem Sinne bis tieute Kind ge- 
blieben: tieiter, lebensbejahend, ganz und gar frei von Neurasthenic. 
Als Gymnasiast war er ein guter SdiUler, trofedem sein Herz 
sidi die Musik erkiest hatte. Aus Gespradien und Anregungen 
ergaben sddi Gelegenheiten, dem Improvisationstalent des Knaben 
spielerisdi Aufgaben zu stellen, erdadite Szenen am Klavier musi" 
kalisdi zu illustrieren, und so aus Rede und Gegenrede in gemein- 
samer Arbeit mit dem Vater war die kindlidi-simple Idee zum 
„Sdineemann" entstanden, fiir den audi altere Gelegenheitskom- 
positionen verwendet wurden. Es war nidit einmal der dramatisdie 
Erstling des Jungen. Hatte er dodi sdion 1907 ein dramatisdies 
Intermezzo in C-Mol! — das in einzelnen Wendungen spaier in der 
Violinsonate noch mei^kbar wird — und, nadi Gediditen eines Sdiul- 
kameraden zwei Miniatur-Mardienkantaten „Nixe" und „Gold" kom- 
poniert und dem ganz verbliitften Mahler vorgespielt. 

Die unmittelbare Wirkung der^Publikation war auBerordentlidi. 
Es regnete Zusdiriften und die Zeitungen begannen sidi mit dem 
Fail zu besdiaftigen. 

Aber nidit blo& die Zeitungen. Und hier mug idi zum ersten 
Male eines Motivs Erwahnung tun, das in der Entwidtlung Korngolds, 
und nidit blog soweit Wien in Frage kommt, von bleibender und 
immer steigender Bedeutung geblieb.en, ihm zum wahren Leidmotiv 
geworden ist. Da| sein Vater Kritiker eines grogen Blattes ist, haben 
ihm mandie ebenso veriibelt, wie dem Vater das Genie des Sohnes. 
Personlidie Feindschatt sogenannler KoUegen, verlefete KUnstler- 
eitelkeit, private Meinungsversdiiedenheiten, alles tobte sidi an 
dem Sohne aus, wenn es den Vater treffen wollte. Idi werde midi 
hiiten, so sehr es in anderem Zusammenhange als Kulturkuriosum 
interessant ware, hiei" einen Rattensdiwanz von Beziehyngen, Ge- 
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falligkeiien, Eigensuditeleien zu entknoten, an dem die Geschidiie 
der Wiener Musikkritik nie Mangel gelitten hat. 

Aber es war naheliegend, daS der Fall aus der Gesdiidile 
beriihmler Wunderkinder wie Mozart und Weber, deren Vater 
Angriff en, alter Art ausgesefet waren, die eigentlidi der unbequemen 
Friitireife der Kinder galten, sidi wiedertiolen wiirde, besonders in 
diesem ganz exzeptionellen F^alle, da der Sohn Komponist, der Vater 
Musikkritiker war. Idi darf mich tiier mit diesem Problem und seinen 
Folgen nidit weiter abgeben, als das kiinstleirisdie Bild und die 
Entwicklung des Sotines direkt tangiert werden. Denn nur mit 
diesem tiat sid\ diese Arbeit zu besdiaftigen. Aber das eine 
modite idv dodi mit aller Prazision feststellen: das Aufselien, 
das die Publikation madite, war so selbstverstandlich, so setir in der 
Natur der Kompositionen und im Alter des Autors begriindet, dafe 
eine andere Wirkung auf Kunstverstandige ganz ausgesdilossen 
gewesen ware, da| die Annalime ganz ladierlidi ist, es hatte irgend 
einer Art von Naditiilfe, Reklame oder Beeinflussung bedurft, um 
diesen elementaren Eindruck liervorzurufen oder zu verstarken. 

Es wird darum ganz gut sein, zur Ctiarakterisierung der StaTke 
dieses Eindrucks einige sdiriftlidie Au|erungen von damals mit- 
zuteil^n. 

Professor Hermann Kretsdimar: Selbst unter den au|erordent- 
lidisten Fallen musikalisdier Friitireife bleibt der Ilires Sohnes nodi 
phanomenal. Was Modernitat und Mannlidikeit betrifft, weig idi nur 
die Anologie des jungen Haiidel. 

Ridiard Strang: . . . das erste Gefiihl, das einem iiberkommt, 
ist Sdiredten und' Furdit, dag ein soldi friitireifes Genie audi die 
normale Entwid<lung nehmen moge, die itim so innig zu wiinsdien 
ware. Diese Sidiertieit im Stil, diese Betierrsdiung der Form, diese 
" Eigenart des Ausdrud<s in der Sonate, diese Harmonik — es ist 
wirklidi erstaunenswert. 

Karl Goldmark: Das Konnen, das formate Vermogen ist einfadi 
unbegreiflidi, das Ganze wunderbar. Aber der langsame Sab mit 
seinem watirtiaft genialen Sdilug ist fiir mich die Hoffnung der 
starksten Zukunft. Ein Wunder .... 

Idi will nidit durdi Wiederbolungen ermiiden, aber ganz ebenso 
enthusiastisdi klingen die Augerungen von Nikisdi, Humperdind<, 
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Weingariner, Hegar und vielen anderen, die als Kriiiker und Musiker 
einen Namen einzusefcen haben. 

Und den merkwiirdigsten Erfolg bedeutet viellcicht ein zu- 
sammenfassender Beridit iiber „die Eindriid^e und Urteile beim 
Vorspiel, bezw. der Besprediung der E. W. Korngoldsdien Kom- 
positionen in den seminaristisdien Ubungen" von Prof. Dr. Seidl 
am Leipziger kbnigl. Konservatorium, der mit eingehender Sadi- 
lichkeit analysiert, urn sdilie&lidi in den allgemeinen Refrain einzu- 
stimmen: ein Wunder! Aber da dies bekanntlich nur Madie, 
Liebenswiirdigkeit von Kollegen, Angst von Kritisierten, Wirkung 
Neuer Freier Reklameposaunen gewesen ist, darf idi wohl audi aus 
einem Aufsafe zitieren eines, der weder Berufskritiker, nodi aus- 
iibender Kiinstler, damals nidit einmal ein Bekannfer des Koitipo- 
nisten gewesen ist, somit in jedem Belange unvoreingenommen zu 
urteiien in der Lage war. Der Aufsafe, der als einer der ersten iiber 
Korngold am 28. Marz 1910 in der heute nidit metir besfetienden 
Wiener Montagsrevue ersctiienen ist, ist — idi bekenne es gern — 
von mir gesdirieben und lautet unter Hinweglassung einer pole- 
misdien Einleitung also: 

„Was bei der Pantomime, dem friitiesten Opus, sofort dn die 
Augen fallt, ist die verbliiffende, bei einem Kinde voUends unfafe- 
bare Charakteristik der Szene. Mit sparsamen, melir andeutehden 
Mitteln werden Figuren lebendig, die Stimmung des Vorgangs 
ireffend gezeidinet. Dazu kommt eine ungemein reizvolle Erfin- 
dung, die bei Dberwiegen von Tanzrliyttimen dodi nirgends banal 
wird, und getioben ersdieint durdi eine immer vornelime Harmoni- 
sierung und ein gliidtlidies Spiel der Motive, deren Verwandlungen 
und Verbindungen mit einem sidieren Instinkt gesefct sind, der audi 
einem Ausgelernten Etire madien wiirde. Dag es an ledmisdier 
Reife fetilt, ist selbstverstandlidi und an Stellen, wie der wenig 
gesdiid<ten Verbindung der zwei Hauptmotive der Sdilugszene er- 
siditlidi, ebenso wie ein bifedien Beeinflussung von Puccini. Aber 
nidit auf die Mangel eines soldien Erstlings kommt es an, sie sind 
selbstverstandlidi. Entsdieidend bleibt, da| die Losung des 
sdiwierigen Problems einem Kinde in einer nahezu voUkommenen 
Weise gelungen ist und mit der naditwandlerisdien Sidiertieit, wie 
sie nur der Auserwalilte tiat. Und das ist weniger selbstverstand- 
lidi! 
12 



Die janderen zwei Werke zeigen zunadist einen uberrasdienden 
FcM-isdirilt in allem Erlernbaren. Vor allem die Sonate, die of fen- 
bar als Paradigma fiir die Forraenlehre komponiert isi. Was sie 
jedodi nidit zeigt, ist die mehr oder minde;r freiwillige Besdiran- 
kung, der sonsf bei soldien .^Aufg^en" die Phantasie gehordit. 
Besonders der lefete Safe, eine Folge von Passacaglia-ahnlidien 
Variationen iiber ein siebenlaktiges Thema, und der kraflige ersie, 
sind von einer herben Strenge der Erfindung und des Ausdrucks, 
deren Wirkung sidi wohl niemand versdilieBen kann. Der Durch- 
fiilirung des ersten Safees fehlt nodi die Bedeytung, die audi genia- 
ler Konzeption erst die mensdilidie Reife der Persbnlidikeit 
verleihen kann. Das Sdierzo ist weniger originell in der Stimmung, 
. aber munler und flott gearbeitet, das Trio harmonisdi interessant 
in der konsequenten Umgehung seiner Haupttonart. AHe inter- 
essanten Ansafee zu harmonisdier Eigenarl werden indes iiber- 
boten von den Charakterstiid<en zu „Don Quixote". Diese, siditlidi 
von der Art des Ridiard StrauB, im allgemeinen aber durdiaus nidit 
gerade von seinem „Don Quixote" beeinflugt, sind voll von harmo- 
nisdien Kiitinheiten, die trofedem durdiaus stilvoll, niemals willkiir- 
lidi wirken. Fesselnd durdi Phantasie, Humor und treffende Cha- 
rakteristik, sind sie wohl das merkwiirdigste Produkt, das einem 
Kinderhirn seit langem entsprossen, und gemahnen an mandies 
klassische, immer nodi als Wunder angestaunte Beispiel friihester 
musikalisdier Entwiddung. Es ist nidit meine Absidit, hier das 
ganze Problem des. „Wunderkindes" aufzurollen. Audi Prophe- 
zeien ware toridit. Aber kein Unbefangener wird es sidi versagen, 
die herzlidisten Hoffnungen auf die weitere, Entwid<lung dieses 
jungen Mensdienkindes zu sefeen, das ohne Zweifel ein geborener 
Musiker und ein Beispiel musikalisdier Friihreife ist. Das ist umso 
erfreulidier, well dieser Knabe wieder einmal eklatant das immer 
wiedergekalite Mardien von der zunehmenden kiinstlerisdien Ste- 
rilitat widerlegt, selbst dann nodi widerlegt hatte, wenn er wider 
Erwarten nidit alle jene Hoffnungen realisieren sollte, mit denen 
man ihn jefet begrii|t. Hier treibt ein guter Keim. Er wadise, bllihe 
und gedeihe!" 

Dieses war der erste Streidi. Der zweite, nodi straflidiere, 
sollte sogleidi folgen.- Wer emport gewesen war, dag die Sadien 
des Wunderknaben, wenn audi fiir private Zwed<e, in Drudt er- 
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schienen waren, der mu|te voUends toben, als es zu der viel- 
besprodienen Wiener Auffuhrung des „Sdineemann" kam. Nadi 
dem Aufsehen, das die Publikation erregt hatte, war in damals 
hochstehenden gesellsdiaftlichfen Kreisen die sehr naheliegende 
Idee aufgeiaudit, die harmlose Pantomime zu wohltatigem Zwedc 
aufzufiihren, wozu es der Anregung der Hauptbeteiligten umso we- 
niger bedurfte, als sic davon zunadist gar nidits wuBten. Das 
rein gesellsdiaftlidie Ereignis fand im Ministerratsprasidium im 
Marz 1910, mit einer Wiederholung im April statt, und entziidcte die 
Anwesenden, was ja kein Wunder war, derart, dag man in „hohen" 
und „hodisten" Kreisen sofort von der Moglichkeit einer Auffiih- 
rung in der Hofoper zu spredien begann. Die^ Universal-Edition, 
die unterdessen den Verlag des Werkctiens iibernommen hatte, und 
Felix Weingartner, der Operndirektor, der in solchen Dingen stets 
selir feinhorig war, vereinbarten das Notige, ohne den Vater des, 
jugendlidien Autors zu fragen, der sicti zur tunlidisten Ferntialtung 
jeder Auffiitirung in Wien, dem Orte seihes kritisdien Wirkens, die 
Zustimmung zur Erteilung des Auffiitirungsrechtes fiir Wien im Ver- 
lagsvertrage ausdriid<lidi vorbehalten hatte. Dag er dann 
die Auffiihrung, die er nadiweisbar in keiner Weise veranlagt hat, 
nidit verbieten woUt'e und.konnte, ist menschlich durdiaus begrcif- 
lidi. Sie zu ermoglidien, war nodi eine Vorbedingung zu erfiillen, 
es fehlte die Instrumentierung. Kein Geringerer als Alexander; 
Zemlinsky, damals Eridis Lehrer, iibernahm diese Aufgabe und 
loste sie so glanzend, wie man es von ihm erwarten mu^te. Idi 
gestehe, dag audi mir das Ganze nidit redit gewesen ist, nidit 
wegen unbegriindet aufgeworfener Fragen der Inkompatibilitat, auf 
die idi midi sdion darum nidit einlassen werde, weil blofe der Wert 
von Eridi Korngolds Musik Gegenstand meiner Betraditung ist und 
sie durdi die kritisdie Tatigkeit seines Vaters nidit besser und 
nidit sdilediter wird. Nur weil idi fiir die Entwid<lung dieser Musik 
durdi zu friihe Erfolge gcfiirditet habe, hatte idi meine Bedenken, 
die ich nadi der Urauffiihrung am 4. Oktober 1910 in diese Worte 
gekleidet habe: „Dem Urteil iiber die Musik ist audi heute nidits 
hinzuzufiigen, obwohl idi nicht verhehlen kann, dag der groge Rah- 
men einer Opernauffiihrung und das praditige Ordiestergewand, 
das ihr Zemlinsky umgetan hat, ihr nidit unbedingt zustatten ge- 
kommen sind- Aus dem Geist des Klaviers, ohne Bedacht auf eine 
14 



wirklidie Auffiihrung komponiert; kommen die Anforderungen des 
rein Theatralisdien, des rein. Orchestralen wohl etwas zu kurz. Das 
entziidcende, nachtraglich eingefiigte Intermezzo, das der besten 
franzosisdien Balletmusik unbedingt gleichzustellen ist" — es war, 
wie ich , heute hinzuf ligen kann, eine aitere Gelegenheitskom- 
position — „ist zu klaviermafeig, urn im Orchester vol! zu wirken 
und veraditet in seiner originellen Art die Bediirfnisse des Ballett- 
Tanzes, dem es dodx zur Grundlage dienen mug. Trofedem liat 
das Publikum diesen ganz exzeptionellen, mit eigenem Magstab 
zu messenden Fall wohl zu wiirdigen verstanden und nacti einer 
reizenden Auffiilirung den jungen Erzmusikanten, wie ihn Ridiard 
Straul genannt tiat, mit Beifall iibersdiiittet. Nun moctite ein Auf- 
riditiger, dem sein weiteres kiinstlerisclies Sdiidtsal Herzenssadie 
ist, nodi den, Wunsdi nictit unterdriidcen, dag diese kostliche 
Frudit, fern von den unberedienbaren Winden und Fahrnissen einer 
friihzeitigen Ttieaterkarriere, in friedlidier Entwid<lung zur vollen 
Reife gelange, die sie verspridit. Der Knabe lerne die Offentlidi-' 
keit fiir eine Weile wieder vergessen. Sie wird itin nidit metir aus 
den Augen verlieren." — Nun, jedenfalls liat ihm der Erfolg von 
dreigig Wiener Auffiitirungen und von fiinfundzwanzig anderen 
BUlinen nictit weiter gesdiadet. Gewissenliaft madite er seine Ge- 
sellenzeit durdi. Seit zwei Jaliren dem Leiter seiner ersten musika- 
lisdien Sdiritte entwadisen, tiatte er bei Robert Fudis Kontrapunkt 
studiert; nun war 1909 auf Anraten Gustav Matilers zwanglos der 
Unterridit bei Alexander Zranlinsky dazugekommen, worauf sidi 
Fudis, dem die.allzu moderne Sdireibweise des Sdiiilers seit jetier 
unbetiaglidi gcwesen war, allmahlich zuriidczog. Die Unterwei- 
sung seitens eines so eminenten Padagogen und tiervorragenden 
Musikers wie Zemlinsky bradite den genialen Zogling in unlieim- 
lidiem Tempo vorwarts.^ Die Grundlage fiir alles, was Korngold 
an Form, Stimmfiihrung, Sabtedmik, vor allem auch an Klavier- 
spiel, das zulcfet vernadilassigt worden war, beherrsdit, ist damals 
gelegt worden. Und wie setir er sicti dessen bewugt ist, dafiir 
mogen seine eigenen Worte zeugen, die er im ZemlinskYheft der 
Prager Musikzeitung „Auftakt" 1921 gesdirieben tiat und die idi 
auszugsweise zitiere, weil sie mir fiir den Sdiiiler nicht minder 
diarakteristisdi als fiir den Lehrer zu sein sdieinen. ,^Es war ein 
von alien systematisdien Fesseln freier, reizvoller Unterridit, bei 
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deiti Zemlinskv gleidisam zu erproben sdiien, was er mir zumuten, 
wie weit er alles iiblidie und normale Fortsdireiten von Einfadiem 
zu Kompliziertem aussdialien konne. Meine junge Phantasie stand 
bald unter dem faszinierenden Eindrudt dieses, mit seiner fabel- 
haften Musikalitat, mit der Originalitat seiner Meiniingen und Dber- 
zeugungen, der leiditen Ironie in Mitteilung und Verkehr unbedingte 
Autoritat ausstromenden Lehrers, dem mein ganzes Herz gehorte." 
tSelbst Sdiiiler Zemlinskys, kann ich dieses, auf gliidtlidier Beob- 
achtungsgabe fundierte llrtejl nur voli bestatigen.) „AIs idi in 
Zemlinskys Letire trat, tiatte idi unter anderem bereits den „Sdinee- 
mann" fiir Klavier niedergeschrieben. Zemlinsky fragte nidit nadi 
meinen Kompositionen und idi zeigte sie itim nidit. Als idi eine 
Kompositionsaufgabe, Passacagliaartige Variationen iiber ein von 
ihm gegebenes akkordisches Tliema einer D-moll Sonate als Fi- 
nale einfiigte, gesdiati dies Liber Anregung Gustav Mahlers, der 
die ersten Safee dieser Sonate" — es ist die oben genannte, als 
Privatdrudt erschienene — „und die Variationen sidi von mir 1909 
tiatte vorspielen lassen." Dag dem so war, tiat mir Zemlinsky ott 
genug bestatigt. Was die guten Freunde nidit verhindert hat, zu 
verbreilen, sein Letirer tiabe alles, was damals von Eridi bekannt 
geworden war, komponiert. „Nadi eineinhalb Jatiren etwa begann 
Zemlinsky, midi in der Ordiestration zu unterweisen. Er verweilte 
nur setir kurz bei einer allgemeinen Einfiilirung in Wesen und Cha- 
rakter der Instrumente, \\e% midi sofort ins Wasser springen, indem 
er mir die Instrumentierung Sdiubertsdier Lieder, Beettiovensdier 
Klaviersafee gab." Als Zemlinsky die Instrumentierung des „Sd\nee- 
mann" iibernommen haite, „die von itim zum Teil audi in den 
Unterriditsstunden ,vorgenommen wurde, tiatte idi nun die beste 
Gelegenlieit, itim bei einer praktisdien Arbeit zusetien zu konnen. 
Eine Instrumentierung eines meiner fiir Klavier komponierten sie- 
ben Mardienbilder mugte meinen Instrumentationsunterridit be- 
enden, denn Zemlinsky verlieB nadi dem Sommer 1910 Wien, um 
einem Rufe nadi Prag zu folgen, fiir dessen Musikleben er so be- 
deutsam werden sollte. So verlor idi allzufriiti, kaum dreizetin 
Jahre alt, den verelirten und geliebten Lehrer." 

Itim widmete Korngold die Klaviersonate in E-Dur, opus 2, die 
der Letirer erst aus dem Drudc und der Widmung kennen lernte. 
Jedenfalls tiat die Auffiihrung des „Sdineemann", deren ungiin- 
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stiger Eindrudc auj den Knaben zu befurdiien war, ihm dadurdi 
'^eniifet, dag er aus Zemlinskys Arbeit an der eigenen Komposition 
die Technik des Instrumentierens in der kiirzeslen Zeit m soldiem 
Male sidi aneignen durfte, daB er sdion ein halbes Jaiir spater 
sich an sein erstes Orchesterwerk, die „Schauspielouveriiire", wa- 
gen konnte. Da| audi diese, wenn sdion von Zemlinsky vielleidit 
nidit mehr komponiert, so dodi ganz bestimmt instrumentiert war, 
war in Wien selbstverstandliche Meinung. Als sie aber Zemlinsky 
in Prag zur Auffiihrung bradite, fragte er den jungen Autor: „Nun 
sag mir aber aufridilig, Eridi, hast du das wirklidi selbst instru- 
mentiert?" Elirenvoll fiir den Sdiiiler, nodi etirenvoller fiir den 
Lelirer. 

Nadi Zemlinskys Abgang war Korngolds kurze Letirzeit im We- 
sentlidien abgesdilossen. Was folgte, war metir Detailarbeit, Aus- 
fiillen von Liidten. llntertialtungen mit Hermann Gradener, spe- 
ziell iiber Ctiorsafe, ein paar Stunden bei Ferdinand Lowe und Os- 
kar Nedbal inj Taktsdilagen, ganz freie, regellose Besprediung 
allgemein-musikalisdier Fragen, Studium und Analyse versdiie- 
dener Werke mit Karl Weigl. So war er mit vierzetin Jahren als 
Musiker sem eigener Herr. 

Die folgenden Jahre zeigen Korngold in rastloser Kompositions- 
arbeit, daneben in reidier kiinstlerisdier Betatigung ayf Reisen 
nadi Deutsdiland als mitwirkender Pianist, spater audj Dirigent 
bei von einer Anzatil von Stadten veranstalteten Korngoldabenden 
wie als personlidi anwfesender Komponist, der zu den zalilreidien 
Auffiilirungen seiner Werke geladen wordqn war. Diese Reisen 
fiilirten zur Beriihrung mit den ersten Musikern aller Lander und 
Nationen, die audi bei einer Anwesenheit in Wien nid;it unterlieSen, 
den jungen Komponisten kennen zu lernen. Ungezahlte Aufsafee 
besdiaftigten sidi nidit bloB in Deutsdiland, sondern in Frankreidi, 
England, Holland, Italien, Amerika itiit der Ersdieinung und allent- 
halben tauditen Kiinstler, Musikfadileute wie Musikfreunde auf, die 
spontan itir Interesse fiir die Musik Korngolds und deren Propa- 
gierung bezeugten. 

Von den biograpliisdien Daten seien als die widitigsten gc- 
nannt: • 

1910: Im November Urauffiihrung des mit zwolfeinhalb Jali- 
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ren gesdiriebenen Klavierlrios, opiis 1, in Miindien durdi die Herren 
Prof. Schwarz, Knauer, de Castro, die sidi beim Verlag (Universal- 
Edition) darum beworben tiaften. Auf Drangen Ridiard Spedits 
kam es zur ersten Wiener Auffiitirung in einem internen Konzert 
fiir die Abonnenten der Zeitsdirift „Merker" am 11. November 1910. 
Ausfiihrende Arnold Rose, Bruno Walter, Friedridi Buxbaum. Ich 
kann es audi hier nidit unterlassen, mein llrteil von damals zu 
zitieren, — nidit aus dem Bediirfnis, midi zu wiederliolen, sondern 
um immer wieder zu zeigen, wie ein vollkommen unbeeintlufeier 
Eindrudc sidi in einem Obersdiwang geau&ert hat, der meiner melir 
skeptisdien Natur im allgemeinen fremd ist. „Eridi Korngolds 
Trio bildete die Sensation des Abends. Es ist audi dem Besonne- 
nen unmbglidi, dariiber anders als in Superlativen zu spredien. 
Hier vergigt man iiber dem Werk den Autor, den dreizetinjahrigen 
Komponisten iiber der Mannlidikeit seiner Musik. Sie steht etwa 
zwisdien Pfifener und StrauB, diesen beiden Hotiepunkten modernen 
Sdiaffens. Mit jenem beriihrt sidi die bliihende Pradit der melo- 
disdien Eingebung, die uns gleidi mit der edlen Sdiontieit des 
Hauptthemas gefangen nimmt, mit diesem die geistreidie Arbeit, 
die in Polyptionie und motivisdier Ausfiitirung staunenerregend 
ist, wie die Kiitintieit der Harmonik. Der Fortsdiritt gegen die \oT' 
jalirigen Werke ist ein gewaltiger. So seltsam es klingt, fast mit 
einer Art "von Befriedigung nimmt man gewisse formate Sdiwadien 
im ersten Safe watir, wie audi den Eindrudt, da& die geistvolle 
Idee des lefcten, alle pattietisdien Themen in die Heiterkeit eines 
Walzers aufzulosen,- nidit ganz so lierauskommen will, wie sid 
gemeint ist. Ein nodi Metir an Reife ware geradezu untieimlidi. 
Die mittleren Safee aber zeigen sie. Das temperamentvoUe, wir- 
belnde Sdierzo mit der setmsiiditigen Melodic seines Trios und 
nodi metir das geradezu meisterhafte Largtietto, das bei aller 
Kunst und aller Kiitintieit in eine Melodie, eine wirklidie Melodic, 
von so sdiliditer Sdionheit ausmiindet, da| man sie nidit otine 
Ergriffcnheit horen kann. Das nenn' idi mir einen Abgesangl Was 
man bisticr an Hoffnung auf diese bliihende Begabung sefeen muBte, 
wird nun bcinahe GewiBhcit. Das so friihzeitige Beherrsdien- 
lernen allcs Tedinisdien ist ein Gliid< und in Vcrbindung mit dieser 
seltenen Sdiaffcnskraft ein Verspredicn, an dessen Erfiillung man 
freudig glauben darf." 
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Im Dezember wird (mit dreizehn Jahren) die E-Dur-Sonate voU- 
endet. Die Komposifion der „Mardienbilder" geht nebenher. Im 

' August Reise zum Salzburger Musikfest, anla^lidi dessen der 
musikalisdie Erzherzog Eugen sidi von dem Knaben in Anwesen- 
heit franzosisdier Kritiker und Paul Dukas, des Komponisten von 
„Ariane und Blaubart", den „Sdineeniann" und die Don Quixoie- 
studtevorspielen lagt. Im Okiober Reise zum franzosischen Musikfest 
in Miindien, wo der Knabe in der Festsoiree beim Prasidenten des 
franzosischen Festkomitees in Anwesenheit Saint-Saens seine 
Klaviersachen vortragt, und dann zur Auffuhrung von Mahlers Aditer 
verbleibt, Gegenstand vieler Aufmerksamkeiten der bei beiden 

, Gelegenlieiten in Miindien versammelien Musiker. 

1911: Im Marz Reise nadi Berlin zu einer Auffiihrung des 
Trios, die in der Besefeung der UrauffUtirung stattfinden soUte. Da 
Walter nidit kommt, libernimmt der Komponist den Klavierpart. 
Die (spater anerkennende) Berliner Kritik zum Teil wenig freund- 
lidi. Vorher war das Trio in Graz ausgezisdit worden. Dodi gait 
es diesmal nidht dem Sotme eines Wiener Kritikers, sondern der 
Konfession des Autors; audi darunter tiat er immerfprt zu leiden 
gehaW und wenn idi audi mit jener Art von Antisemitismus, dessen 
geistiger Tiefstand von Ridiard Wagners S^mtlidien Werken blog: 
sein trauriges „Judentum in der Musik" zu verstehen vermag, midi; 
keineswegs abzugeben gedenke, so wird dodi nodi Gelegenheif 
sein, etwas Prinzipielles dariiber denen zu sagen, die das Rassen- 
problem audi in der Kunst von einer etwas holieren Warte aus 
beobaditen. 

In Berlin Bekanntsdiaft mit Nikisdi, Mudt, Humperdind<, Bie, 
Bledi. Es folgen Konzerte in Frankfurt, und in Mainz vor dem GroB-f 
lierzog von Hessen, dann ein Aufenttialt in Karlsbad, wo die 
SdiauspielouvertUre, opus 4, begonnen wird. Prager Auffiihrung 
des „Sdineemann" am tsdiediisdien Nationaltheater. Sommer in 
Landro, Madonna di Campiglio, Grundlsee, wo die Ouvertiire mit 
14 Jahren zu Ende komponiert und gleidi instrumentiert und sdion 
die Sinfonietta, opus 5, in Angriff genommen wird. Nikisdi, der sidi 
nadi seincn eigenen Worten „auf das erste Ordiesterwerk pra- 
numeriert" hatte, bradite die Urauffiihrung im Leipziger Gewand- 
haus (Dezember 1911) heraus. Kein Takt der Partitur war zu 
andern gewesen. Vorher, im Oktober, hatte Arthur Sdinabel die 
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Klaviersonate, opus 2, in Berlin, im November audi in Wien, gespielt. 
Im selben Jahre Reisen zur Mitwirkung bei Korngoldabenden in 
Hamburg und Frankfurt. 

1912: Komposition der Sinfonietta, AuffUhrung des „Sdmee- 
mann", der Ouvertiire CSteinbadi) und des Trios in Koln, 
Kdlner Korngoldwodie. Im November dirigiert Weingartner die 
Ouvertiire in einem Wiener ptiiltiarmonisdien Konzert. 

1913: Sdiauspielouvertiire in Berlin Wikisdi), Sinfonietta- 
Urauffiitirung im November durdi Weingartner, nidit ohne das ge- 
wisse Zisdien. Unter alten Reklam-Biidiern findet sidhi „Der Ring 
des Polykrates" von Heinridi Teweles und erregt ernste Opern- 
gedanken, nadidem dieser Stoff sdion sedis Jahre zuvor den Zehn- 
jahrigen beschaftigt tiatte. Komposition der ViolinSonate, opus 6, die,, 
Flesdi und Sdinabel im Oktober in Berlin zur AuffUhrung bringen, 
weldier bald nachher audi die erste Wiener AuffUhrung folgt. 

1914: Komposition des ..Polykrates", opus 7. Plan zur Oper 
„Violanta". Frankfurt: Violinsonate mit Rebner. Zahlreidie Auf- 
fUhrungen aller ersdiienenen Sadien audi augerhalb Deutsdilands, 
in England, Amerika, Holland, Italian. Die Sinfonietta unter Nikisdi 
in Berlin, gro|er Erfolg. Mitwirkung beim niederrheinisdien Miisik- 
fest in Bonn. „Sdineemann" und „Sinfonietta" in MUndien, Beginn 
der Arbeit am Streidisextett, opus 10, und an der Oper „Violanta", 
opus 8, deren Text aus der Feder Hans MUllers von dem jugendlidien 
Komponisten seinen, musikdramaiisdien BedUrfnissen gemafe viel- 
faidi geandert wurde. Im Fruhjahr des folgenden Jahres war sie in 
der Skizze ferfig. 

1915: Februar Reise nadi Berlin, wo Ridiard Strau| die Sin- 
fonietta mit der koniglidien Kapelle in der Oper auffUhrt. Im Som- 
mer in Alt-Aussee Bekanntsdiaft mit dem daselbst weilenden In- 
tendanten Baron Frankenstein, der die Urauff Uhrung von „Violanta" 
und „Ring des Polykrates" fUr MUndien wunsdit. Bruno Walter 
nimmt sie an. 

1 9 1 6 : 28. Marz MUndiener UrauffUhrung der Opera unter Bruno 
Walter. 10. April: Erstauff Uhrung in Wien unter Reidiwein, in den 
Hauptrollen Jerifea, Kurz, Piccaver, Miller, Weidemann. Bald dar- 
auf Frankfurt und Dresden. „Violanta" ist bisher in Wien zirka 
dreigigmal, die heitere Oper nidit viel weniger oft gegeben wor- 
den, ist uber ungefahr drei&ig BUFmen gegangen, audi augerhalb 
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Deuisdilands, in Siod<hoIin, Ziiridi, Pest aufgefuhrt wprdenl Fiir 
die kleine, aufgebauschte, Pressegemadife Wiener Lokalgroge ein 
ganz neties Resultat. 

1917: Der Zwanzigjalirige \yird zum Militardienst einberufen. 
AIs kriegsdiensiuntauglich keineswegs seiner Arbeit zuriickgege- 
ben, sondern zur Musikkapelle" eines Infanterieregiments komman- 
diert, wo er fiir den allertiochsteh Dienst und um den Kneg gewinnen 
zu helfen, alles Mbglidie komponieren, bearbeiten, instrumentieren 
mu&. Ein „Osterreichischer Soldatenabsdiied" taudit, wesentlicli 
geandert, spater in den „Liedern des Absdiieds" wieder auf, ein 
entziid^end instrumentiertes Klaviersdierzo Mendelssolins war erst 
1922 offentlidi zu tibren. Eine „ZitaliYmne" fiir Chor und Orchesier 
erf iillte itiren patriotisdien Zwed< im Ratimen eines Kriegsf iirsorge- 
konzerts, in dem Korngold ais Konzertdirigent mit einem abend- 
fullenden Programm eigener Sachen deblitierte. Am 26. Mai er- 
schien Korngold zum erstenmal am Dirigentenpult der Wiener Oper, 
um die zwanzigste Auffiitirung seiner Opern zu leiten. Kurz vor- 
her, am 2. Mai, tiatte Rose das Sextett, opus 10, in Wien zur Urauf- 
fiihrung gebradit, um es darin nodi dreimai zu wiedertiolen. 

1918: Komposition der Musik zu „Viel Larmen um Nidits", 
op. 11, auf Bestellung der Direktoren Rundt und Ziegler fiir eine 
Auffiitirung der damaligen Wiener Volksbiitine, datier fiir ein klei- 
nes Kammerordiester von 16 Mann. Die Auffiitirung kam nidrt 
zustande, das Burgttieater iibernatim die Musik, die gelegentlich 
einer Neuinszenierung durdi Direktor tieine im Schonbrunner 
SdilpBtlieater im Mai 1920 zum erstenmal erklang. Hier und spgiter 
im Burgttieater wurde das Werk in dieser Fassung in den folgenden 
zwei Jahren nidit weniger ais sedisundsedizigmal gespielt. In 
Miindien iiber dreigigmal. Arbeit an der Ofier „Die tote Stadt". 
Sdion zwei Jahre vortier tiatte Siegfried Trebitsdi das Budi „Le 
Mirage" gesendet, eine Dramatisierung, die Georges Rodenbadi 
nadi seinem Roman „Bruges la Morte'^' verfagt und Trebitsdi ins 
Deutsdie iibertragen tiatte. Hans Miiller tiatte begonnen, sie zum 
Opernbudi umzuformen, eine Arbeit, die dann yon Paul Sdioit fort- 
gesefet und beendet wurde. Korngold arbeitet fleiBig, trofe der 
wadisenden Widerstande und Angriffe und beendigt die abend- 
fiillende Oper im folgenden Jatire. Im November Korngoldabend 
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des Rosequarteils, Trio, E-Dur-Sonate, Sexielt, unter Mitwirkung, 
des KomponJsten. ^ 

1919: Instrumentierungsarbeiten an der „Toten Siadl", im Mai 
Festauffiihrung der ersten zwei Opern gelegentlidi der Feier des 
fiinfzigjahrigen Bestandes des Opernhauses unter Direktion des 
Komponisten, der stiirmisdi gefeiert wird. August: Skizzen von 
„Sursum corda", sinfonisdie Ouvertiire, opus 13, die sofort von 
Nikisdi fiir Berlin erworben wird. Komponiert nebenbei Lieder, wie 
denn ein Zyklus alterer Gesange als opus 9 sdion 1916 ersdiienen 
war. 

19 2 0: Wien 24. Janner Auftreten als Konzertdirigent. Pro- 
gramm: Egmont ouvertiire, eine Sinfonie von Leopold Mozart, Kin- 
dertotenlieder, Urauffiihrung von „Sursum corda" Cunter heftigem 
Zisdien] Suite aus „Viel Larmen, um Nidits", „Vi61anta"-Vorspiel. 
Affare mit dem Mundiener Kritiker Mauke, der, ohne den Text der 
neuen Oper zu kennen, den Vorwuff des Plagiats an einem itim 
von Beatrice Dovsky gelieferten Budie „Der Triumpli des Lebens" 
erhebt. Das Sdiiedsgeridit der Genossensdiaft der dramatisd\en 
Autoren entsdieidet gegen Mauke, der nidit lange nadiher seine 
Mundiener kritisdie Taligkeit aufgibt. Zwei Konzerte im Prager 
Landestlieater. Festauffiihrung von „Violanta" anlaglidi des Wie- 
ner Musikfestes. Unterbleiben einer Auffiihrung von „Sursum 
corda" im Festkonzert wegen antisemitisdier Treibereien. 

Am 15. August ist die neue Opernpartitur fertig. 4. Dezember: 
Urauffutirung in Hamburg und Koln. 

1921: Wiener Premiere der „Toten Stadt" am 10. Janner. In 
dieser und der folgenden Saison 21 Wiener Auffiitirungen, zahl- 
reidie in Deutschland. Hervorgetioben blofe die widitigsten: Eine 
Festauffiihrung gelegentlidi der modernen Opernwodie in Wies- 
baden. Eine vom Komponisten dirigierte beim Musikfest in Karls- 
ruhe (neben Pfifener und Sdireker). Ferner in New York, Metro- 
politan Opera, mit Frau Jerifea — die erste Auffiihrung einer deut- 
sdien Oper nadi dem Kriege. Im Februar trat Korngpld in ein 
mehrmonatiges Verhaltnis zum Hamburger Operntheater, an wel- 
ches Direktor Dr. Lowenfeld ihn berufen hatte, um als Dirigent 
dramaturgisdi neu zu gestaltender alterer Werke und der eigenen 
Opern tatig zu sein. Dart, wo die „Tote Stadt" ihren starksten 
Erfolg errungen hatte, wurde Korngold als Dirigent und Klavier- 
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spieler sehr gefeiert. Krankheit und Tod Dr. Lowenfelds verhin- 
derten die Durdifiihrung der kiinsllerisdien Plane und losten diese 
Beziehung. „Sursum corda" in Berfin unter Nikisdi, Beifall und 
Zisdien. Am 29. Marz dirigieri Korngold die neue Oper zum 
erslen Male in Wien. 25. Auffiihrung in Hamburg, der bis heute 
weitere 13 gefolgt sind, die vorlefele als Festauffiihrung anlaglidi der 
llbersee-Wodie 1922. Komposition an einem Klavierquinleit, opus 15, 
einem Streichquartett, opus 16, vier Liedern des Absdiieds, opus 14, 
zuerst in Wien im November von Frau Olczewska gesungen. „Tote 
Siadt" in Dresden lind Frankfurt. 

19 2 2: Erfolg von „Viel Larmen um Nichts" in Amerika; ebenso 
in einem der Wiener Philh'armonisdien Kammerkonzerte unler Lei- 
iung von Nilius. Orchesierkonzerte Wien und Hamburg, Prag 
„Tote Stadt", zahlreidie deutsche Biihrien folgen. Auffiihrungen in 
Bremen, Leipzig, Steltin, Ziiridi. Erwerbung flir Antwerpen, 
Miindien, Berlin, Italien. Reise nadi Briissel und London. 29. Mai: 
Feier von Korngblds fiinfundzwanzigsiem Geburtstage: Auffiihrung 
des Sextetts. 

Die aufeere Signatur dieses Kindheitssdiicksals isi, von den 
Nadelstidien persbnlidi inferessierter Gegnerschaft, wie sie keinem 
ganz erspart bleibt, abgesehen, die eines lauffeuerartig sidi aus- 
breitenden, die Grenzen Europas iibersdireiterlden, oft siegeszug- 
artigen Erfolges, der mil wenig Ausnahmen den Werken versdiie- 
dener Art gleiditreu geblieben ist. 

Von diesen Werken soil nun elwas ausfiihrlidher die Rede sein, 
obwohl idi mir der Sdiwierigkeit bewu|t bin, da im Rahmen dieser 
Studie, die sidi audi an Liebhaber wendet, wirklidi genaue, fadi- 
lidie Analysen nidit moglich sind, und vielleidit die vorliegenden 
mandiem wieder zu griindlidi sein werden. Aber, um mit Goethe 
zu sprechen: „Willst du didi am Ganzen erquidken, so mu|t du das 
Ganze im Kleinsten erblid<en". 
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Klaviermusik. 

Der kleine Korngold hat, wie es Gesefe ist von altersher, mit 
Klavierkompositionen begonnen; das friiheste vorhandene, wenn 
audi nichi bekannte Werk ist das dramatisdie Intermezzo fiir Wa- 
vier, das er als Zehnjatiriger unter dem ersctiiitternden Eindrudc 
eines traurigen Erlebnisses — er tiatte im Spiel einen Gefatirten 
sdiwer veriest — gesdirieben tiat. Audi die dramatisdien Kan- 
taten „Oold" und „Nixe" aus dieser Zeit sind fiir Kiavier komponiert, 
dann folgten, sdion in der Lelirzeit bei Zemlinsky, die einzelnen 
Safce der privatgedrudtten Sonate in D-Moll; zuerst, wie sidi's 
getiort, das Sdierzo, dann der Passacagliaartige Variaiionensafe auf 
ein siebentaktiges Ttiema des Meisters, der dann an Stelle des 
Finales trat, zulefet der erste als Paradigma fiir die Sonaten- 
form. Das energisdie, rtiythmisdi profilierte, diromatisdi abstei- 
gende Hauplthema erinnert ein wenig an den Anfang des Smetana- 
trios oder an ein ahnlidies am Sdilusse Von Brahms' Kiavier- 
quintett. Bemerkenswert ist hier sdion die Neigung zum Fortspin- 
nen, zur Langatmigkeit, die in einer Sdiiilerarbeit mit einem fiinf- 
zehntaktigen Thema immerhin Staat madien kann. Das Seiten- 
thema, in emer kontrapunktisdien Begleitungsfigur des Haupt- 
themas vorbereitet und mit Motiven desselben alsbald ver- 
kniipft, leitet zu einer kraftigen Sdilu&gruppe, die das Hauptthema, 
zulefet zu polternden Triolen verkiirzt, beendet. Sehr reidi, iiber- 
stromend und jugendlidi iibertrieben die harmonische Buntheit, die 
Lust am thematischen Spiel und Widerspiel, die aus der Durdi- 
fiihrung ein phantastisdies, aber immer interessierendes Gebilde 
madit. Ganz bezeidinend fiir das starke Formgefiihl, das auch im 
spateren Korngold immer gleidi maditig bleibt, ist die Herausar- 
beitung der Riidtfiihrung und der Wiedereintritt des Hauptthemas. 
Eine verkiirzte Reprise, ein knapper, praditvoll packender SchluS, 
vollenden den durdiaus mannlidi bedeutenden Eindrud< des Safees. 
Ein hiipfendes und ein Skalenmotiv beleben das sdinelle Dreiviertel- 
tempo des Sdierzosafees, der unersdiopflidi in wibigen Kombina- 
lionen und in burlesken Rhythmen dahinjagt. Ein walzerhafter Trio- 
teil gemahnt an Sdineemannstimmungen. Das Finale ist ein kleines. 
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Mei5terslud<, Phantasie und Konnnen reichen einander die Hand;, 
es ist harmonisdi ruhjger, lebendig fliegend Irofe der Strenge der 
Form, wogegen die „Charakterstlid<e zu Don Quixofe" wieder 
unbekiimmert iiber die Sfrange hauen. Reidilidie Verwendung der 
Ganztonskala dient der Sdiilderung der Narrheiten und Abenteuer, 
nidit oline einen rnelodischcn Gegensafe, der die Sehnsudit des- 
Ritters miileidig ernst nimmt. 
Don Quixote 
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Im zweiten Stiick reitet Sancho Pansa vergniigt auf seinem 
Grauen, dessen I-a-Gesdirei nidit weniger lustig klingt. 
Sandio Pansa 
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Ein Walzerteil in F-Dur bringt eine Wendung, die Korngold aucb- 
spater lieb bleibt und im Trio der E-Dur-Sonate, opus 2, wieder an- 
Sandio Pansa 
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klingt. Die sanfte Dulcinea nahf sidi, unverkennbar Schumannisdi 
gekleidet, wie wir denn diesem Einflyg noch da und dort begegnen 
werden. Bekehrung und Tod sdiildert das lefele Stiid«, das vermut- 
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'lich Aases Tod gekannt hat, nidit ohne eine besser gedadile als 
harmonisdi einwandfreie Kombinafion dreier Hauptthemen zu ver- 
suchen. 

Diesen, bekanntlidi nur als Privaldrudte ersdiienenen Klavier- 
werken reihen sidi an: die zwdte S o n a t e in E-Dur, opus 2, und 
die sieben Mardienbilder, opus 3, die ziemlidi gleidizeitig 
in der zweiien Halfte 1910 entstanden und, wie von jefet an alk 
Werke, im Verlag Sdiott ersdiienen sjnd. Zunadist zu den M a r - 
dienbildern, die dem damaligen Erzherzog Eugen, einem 
musikliebenden und musikverstandigen Herrn, gewidmet sind und 
als Motto kleine Verse von Hans Miiller tragen, von denen idi 
vermuten modite, dag sie erst naditraglidi ad hoc gediditet wurden. 
Sie sdiliegen sidi organised an die Don Quixotestiicke an, so wie 
die zweite Sonate an die erste. Es sind kleine dramatisdie Szenen, 
keinesfalls illustrierte Begebnisse, vielmehr, unbesdiadet der po- 
etisdien Stimmung, nadi rein musikalischem Gefiihl geformt. Die 
„verzauberte Prinzessin" traumt von einem Riiter, der leider am 
Tore vorbei sprengt, ohne sie zu wedten. Die „Prinzessin auf der 
Erbse" ist geziert und emptindsam, und es ist qanz interessant, dafe 
Korngold hier die Ganztonskala zum Ausdrudt dieser Stimmung 
heranzieht, also offenbar nidit mehr ganz ernsl nimmt. Dag da- 
mals sein Lehrer Zemlinsky die Offentlidikeit mit der reizvollen 
Quarttonmelodik seiner entziidcenden Komodie „Kleider madien 
Leute" besdienkt hatte, lagt sidi aus mandier Wendung dieses 
anmutigen Stiid<es erkennen, „Riibezahl" tobt iiber die Mensdien, 
um sdilieglidi in Nebel und Kluft zu entsdiwinden. „Widitelmann- 
lein" tanzen in der vernewerten Art, die ehemals bei Vater Grieg in 
der Halle des Bergkbnigs nodi weseptlidi gesitteter war. Aber ein 
etwas ganztonig gefarbter, audi von dem Raudiwalzer der Zem- 
linsky-Oper beeinflugfer Walzereinfall bringt Warme und Froh- 
sinn in das unterirdisdie sdinellfU|ige Trippeln. Freilidi, ein ridi- 
tiger Sdinee- und weltmannisdier Walzer erklingt erst auf dem 
„Ball beim Mardienkonig". 

Die in drei Stufen aufstrebenden, wiegenden Quarten Inebenbei: 
Ist das Fugenthema aus Beethovens As-Dur-Sonate, opus 110, nidit 
audi geladen gewesen?) sind der Keim eines spateren Lieblings- 
motivs Korngolds, aus dem er als Motiv des frbhlidien Herzens die 
Sinfonieita sdiafft und das er dem „Ring des Polykrates" 
26 
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zum guten Geleite gibh „Das iapfere Sdineiderlein" ist 
Jiebenswiirdigste Ballettmusik, toll harmonisdier und rhythmisdier 
Pikanterie, niemals banal, und lustlg, wo es das harmlpse Fingerhut- 
motiv zu kaiserlidiem Pomp aufblaht. (Die ihematisdien Noten 
Es, a, e, Es sind Initialen eines Mottos: „Sieben aiif einen Streidil") 
DaS es dann ehrliche Freude gibt, wenn der Held seine Prinzessin 
bekommen hat, glaubt man gerne. Heimlidi versdiwimmende 
Akkorde und eine zarte Melodie — wieder ein bi&chen von der 
Wendung aus dem Sandio-Pansawalzer, die diesmal beinahe Sdiu- 
mannisdi forlgefiihrt wird, und — „das Mardien spricht den Epilog." 
Epilog 




Die Stiidte sind sdiwierig, die Alexander v. Zemlinsky gewidmete 

S o n a i e nodi mehr. Ein sdiwungvoU pragnantes^Motiv im Drei- 

vierteltakt beginnt den ersten Sab; merkwiitdig, da6 es, slatt 

■wiederholt zu werden, gleich melodisdi vergroSert und verbreitert 

fiibrigens in Engfiihrung) seinen .Charakter anderi, wie denn, bei 

aller dramatisdier Unrast, die melodisdie Tendenz immer vor- 

ragender wird. 
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E-Dur-Sonale, opus 2, I. Sa^: Hauptthema 

i. = ^ 



^P^vffj-^ 



m 



M 



± 



i 



k 



ff 



i 



* 



^^ 



i 



± 



+ 



?^ 



^ 



Drangende Leidensdiaft befeuert einen Ueberleitungsteil zur 
Seitengruppe, die der Regel nadi in der Dominante H-Dur 
einsefct. Mit einer wunderbar gesungenen Kantilene, die mit 
dem Rhyihrnus dem Haupithema verwoben ' ist, das ihr audi bald 
als Kontrapunkt sich gesellt, und mit diesem Gesahg ohne eigent- 
lidien Schlu|ieil endigt audi die ersle Halfte des Safees. Man sieht, 
daS sdion der Dreizehnjahrige ein musikalisdi denkender Kopf 
war, fiir den die Form kein starre^s Prinzip, sondern im Gegenteil. 
eine, Quelle steter Anregung sein konnie. Die Durdifiihrung fangt 
— aber das kennen wir ja audi bei Beethoven — in ganz neuer Art 
mit cinem MotiV' paralleler Quinten an C^'/s), das man freilidi, sieht 
man sdiarfer zu, als eine freie Variation des Gesangsthemas ent- 
larven kann. Wie in einer Phantasie meldet sidi dann eins um 
eins das thematisdie Material von friiher, bis bei der Reprise das 
sdion reidilidi in der Durdifiihrung verwertete Hauptthema, nun- 
mehr ganztonig verzerrt, marcatissimo angesdilagen wird, um nadi 
fast ganzlidiem Weglassen des Oberleitungsteils gleidi der sdionen 
Gesahgsmelodie Plafe zu madien. Mit der denn audi, nadi einer 
kleinen Erweiterung durdi das Zitat des Hauptthemas das Stiidc 
stimmungsvoll verklingt. 

Das Sdierzo ist der leibhaftige Ubermut. Denkt sidi: Zu 
Ulk und Ironie ist die Ganztonleiter immer nodi gut zu braudieh. 
Idi hatte schon friiher erwahnen konnen, was in Korngolds ersten 
Wcrken oft auffallt: da& jedes Motiv und jede Entwidtlung gern 
zweiteilig gegliedert ist. Aber die Zweimaligkeit ist niemals leere 
Wiederholung, ebensowenig genaue Sequenz. Da sie das Inter- 
vail und damit die Harmonie andert, zu steigern fraditet, ist sic 
geradezu ein gutes, wenn audi bald stereotyp gewordenes Fort- 
bewegungsmittel. So fiihrt sie energisdi weiter. In diesem pradi- 
28 



tig hiniollenden Sdierzo darf natiirlidi der daklYlisdie Rhythmus, in 
dem Korngolds Lebenslust sidi audi weiterhin gem augert, nicht 
fehlen; ebensowenig der geistreidi harmonisiertc Walzer, wie das 
Klavierglissando, das er in alien Klaviersadien, bisweilen auch iiber 
^ie sdiwarzen Tasten, anzuwenden liebt. Das sehr gesanglidic 
C-Dur-Trio bringt das mehrfadi erwahnle Sandio Pansa-Walzer- 
motiv in seiner neuesten, ausgebildeten Form. Hier ist es von Sdiu- 
berisdier Grazie, zu dem sidi Ubrige'ns audi sonst nodi Beziehungen 
werden herstellen lassen: Da es aber nidit abgesdirleben ist und 
man Sdiubert nidit nadiatimen kann, mug es wotil ein Einfall sein, 
und einer, der aus verwandter Quelle kommt.. 
Sdierzo Trio, E-Dur-Sonate ' 
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Das f olgende Largo, einer der wenigcn Sabe Korngolds in 
Moll, tiier in C-MoU, ist harmonisdi wohl das Unbegreiflidiste, was 
5e aus dem Hirn eines Dreizelmjatirigen gesprungen ist. 

E-Dur'Sonaie, III. Sa$: Largo 
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Eine Begleitung von adit Tonen, von denen nur die ersten drei tonal, 
die anderen aber akkordfremd sind, so da& eine tiarmonisdie Syn- 
ttiese durch das tialtende Pedal nidit gelingt. Und dazu eine pattie- 
tisdie Melodic von einem geradezu ertiat>encn Ausdrudt edelster 
Trauer. Bald nur metir angedeutet. verliert sidi zunadist die zwie- 
liditene Begleitung, walirend die Melodie sidi aufs gewaltigste stei- 
gert und mit dem Gipfel sdiliegt. Nun bemaditigt sidi die verdrangfe 
Begleitungsfigur des Safees und erfiillt ilin mit unheimlidier Gewalt. 
Ein meloc^isdier Ruhepunkt verzogert nur unmerklidi die Entwidtlung: 
Und dann kommt das merkwiirdigste: eine Reprise, die keine ist, in- 
dem nur die Begleitungsfigur unter einem aber sdion gar nidit dazu 
stimmenden verminderten Septakkord ersdieint und man dennodi 
das Gefiilil liat, man tiatte unter diesem Sdileier das erste Thema 
verstedtt, aber dodi walirgenommen. Und darum gar nidit ver- 
wundert ist, wenn es mit seinem vierten Takt ploblidi wieder da ist, 
als ware es immer da gewesen. Mit einer Wiederliolung der friihe- 
ren Steigerung wendet es sidi plotslidi nadi Dur, um in starkster 
melodisdier und dynamisdier Hodispannung, in einer harmonisdii 
iiberrasdienden Kadenz, mit der Hohe das Ende zu erreidien. 
Dieser Safe ist die beste Leistung des friihen Korngold — ein 
genialer und grandioser Wurf, ganz otine Riidtsidit auf das Alter 
des Erfinders. 

Wesentlidi biirgerlidier, Sdiumannisdi-romantisdi gibt sidi das 
Finale. Immerhin ein gliidtlidier, spielerisdier Kontrast nadi dem 
dramatisdien Ereignis des Largos. Uberaus wotiltuend ist die 
harmonisdie Rulie, ein Zeidien zunetimender Reife, die dieses von 
alien guten Geistern klassisdier Rondolaune befliigelte Stiidc nodi 
liebenswerter madit. Selbst dem zum Sdilug herbeizitierten Haupt- 
fhema des ersten Safees glaubt man seine Strenge nidit melir, 
die Iiammernden Sedizelintel des Auftaktes sind in den allge- 
meinen Triolentaumel mitgerissen worden, der denn audi die Froti- 
lidikeit des Sdilusses besiegelt. 

Zusammenfassend liege sidi iit)er die Klaviersadien sagen, 
dag sie redit eigentlidi keine Klaviermusik sind. Sie sind von allem 
Anfang an weniger klaviermafeig als ordiestral erfunden. Itire 
Polyptionie ist mandimal fiir zetin Finger zuviel, sie setien kaum 
anders aus als ein Klavierauszug, allerdings ein gutgesefeter Kla- 
vierauszug, der audi das Instrument zu Eti'ren bringt und unbedingf 
30 



Effekt madit. Rein pianistrsdie Wirkungen werden kaum gewollt^ 
selbst der beliebte Glissandolauf hat keineswegs virtuose Tendenz,., 
sondern stetit nur dort, wo itin im Ordiester die Harfe spifelen miilte. 
Ebenso enlspridit die Oktavenverdopplung der Melodic der Ver- 
dopplung tiotier Geigen, die tiaufig fliit den Daumen der linken 
Hand in der Mittellage auszufiilirende Gegenstimme dem Horn. 
Posaunen und Holzblaser und pizzikierte Basse, dies alies tiort 
man. Aber audi der geistige Gelialt ist durdiaus dramatisch und. 
imponiert unbfedingt als Hinweis auf einen grofeeren und weiteren 
Wirkungskreis, auf den der dramatisdien Betatigung. 

Nodi eins: Dieses Kapitel bliebe unvollstandig, erganzte es- 
sidi nidit durdi ein Wort liber Korngolds Klavierspiel. Er hat sidi 
cine eigene, kapellmeisterlidie Tedinik zureditgelegt, und wie er 
seine Sadien bringt, ist unnadiahmlidi. Speziell sein PartiturspieL 
zaubert Ordiestereffekte hervor; aber audi sein Kammerspiel, seine: 
Begleilungen sind von einer Brillanz und einem rhythmisdien Im- 
petus, wie sie den Erfolg im Sturm erringen. 
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Kammermusik. 



Sdion friihzeitig verbinden sidi dem Klavier Saiieninsirumentc 
:.zu kammermusikalisdiem Tun, und das offizielle Opus 1 ist bereits 
'Cin Trio fiir Klavier, Violine und Cello. Kom- 
poniert 1909—1910. Verlag Universal-Edition. Widmung: „Meinem 
lieben Papa". Unheimlidi sidier ist die neue Aufgabe erfagt, und 
Jjeinatie audi sdion gemeistert. Gleidi die Anfangstakte 1. Safe 
^/ib-Dur, nelimen gefangen. Kein zaghaftes Taslen, angstlidies 
Sdileidien, umstandlidies Vorbereiten. Fest, aufredit, sdilank steht 
Klaviertrio, opus 1, I. Sa^: Hauptthema- 
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ein mannlich-edles Thema des Klaviers da — wirklich ein Einfall — 
diarakteristisdi durdi seine ersten zwei Noten D— Gis, den ab- 
steigenden Tritonus, der die Tonleiter in zwei gleidie Teile halbiert 
und den die Streidier, wahrend das adittaktige Thema weitergeht, 
zu imitieren sidi beeilen. 

AUe Forlsebungen, Motivteile gewinnen Bedeutung, ein ab- 
failender gro&er Septimensprung, audi in seiner rhythmisdien Ver- 
kleinerung, und eine melodische, in Quarten ansteigende Schlu|- 
kadenz in die Unterdominante. Die Geige iibernimmt das Thema, das 
vom Cello mit eJnem energisdien Kontrapunkt gestiifet wird, und fiihrt 
zu einem dritlen Ansefeen in der Haupttonari ff. Dberleitend, immer 
motivisdi getrieben, miindet die Entwidtlung in die Dominante und 
zu einem Gesangsthema, dem sofort ein zweites in B-bur folgt, das 
durch seinen zweiteiligen Rhythmus' den Dreivierteltakt deS Safees 
seltsam versdiiebt und vom Klavier wiederholt und gesfeigert wird. 
Ein knappes SdiluBsafedien sorgt mit bewegten Sedizehnteln fiir 
Kontrast, die audi die Durdifiihrung einleiten. Sie ist keine Ver- 
legenheiisdurdifiihrung. Nimmt fast ein Drittel des Safees ein, 
Jst in jedem Takt motivisdi, mit einem Reiditum an Kombinations- 
vermogen gestaliet, dag des Staunens kein Ende ist und man immer 
neue geniale Bindungen entded<t. Der Faden der Bewegung rei|t 
"wohl mitunter ab, die Modulation ist, bedingt durdi riid<sichtslose 
motivisdie Polyphonie, dodi gar zu lebhaft und audi gekiinstelt, 
aber die treibende Kraft, die rhythmisdie Lebendigkeit erwadien 
immer neu, erzwingen, worauf Korngold audi spater immer das 
grb&te Gewidit legt, eine gewaltige Steigerung und den dynamisdien 
43ipfel mit der Reprise, die wesentlidi geandert und verkiirzt, zur 
Wiederholung der Gesangsgruppe fiihrt. Sehr geistreidi tritt sie 
diesmal in Des ein, somit durch die um eine Stufe erhohte Fort- 
sefeuhg (das erstemal A-Dur — B-Dur) zwanglos und selbstver- 
standlidi in die Haupttonari zuriid<findend. Eine Coda mit einer 
dreifadien Engfiihrung des Hauptthemas, bei der es ja — idi 
will es verraten — harmonisdi nicht immer ganz reinlidi zugeht, die 
aber dennodi ganz ausgezeidinet wirkt und nodi alle moglidien 
Motivpartikeldien, zum machtigen Chorus vereinigt, bringt den 
Sdilug, in dessen Durklang das fiirwifeige Gis des Hauptthemas 
pizzikierend anmutig Unfug treibt.- 

2. Scherzo, % E-Dur. Die thematisdie Einheit des ganzen Werkes 
ist stupend. Die kurze Einleitung beginnt mit einer deutlichen Er- 
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innerung an den Tritonus des Hauplsafees. Das Hauptthema, leicht 
und lustig vom Klavier gebradit, ist irgendwie mit Mahlers „Funfter" 
verschwagert, und daktylisch, wie der junge Korngold es liebt, von 
einer turbulenten rhYthmisdien und harmonischen Beweglichkeit, die 
sidi in Engfiihrungen und allerhand Wife gar jiidit genug austoben 
kann. Dber C-Dur, walzerhaft gewendet, geht's nadi G-Dur, dessen 
braver Dreiklang durdi ein gleidizeitiges obstinates F des Cellos 
und eine ganz schamlose Geigenpassage, die im Septakkord der 
Haupttonart E abwarts hiipft und nichts anderes als eine ulkige Um- 
ketirung des Hauptttiemas ist, gefatirlidi beunrutiigt wird. Eine 
knappe Durdifiilirung, die an die Einleitung ansdiliegt, ein dritter 
Teil, der Walzertakt in E-Dur, eine riditige breite Dominant-Tonika 
Kadenz, und das frblilidie Stiick sdiliegt in der Tonart, die sidi aus 
dem falsdien ,D' beim Cello nicht das mindeste madit. 

Das Trio, ein langsamer, inniger V» Takt in F-Dur — ansleigend 
mit der Septime C— B, zuriidcweidiend mit der absteigenden A— B 
— ist diese liebenswiirdige Wendung, die spater im „Ring des Poly- 
krates" wiederketiren wird, ein Beispiel fiir Korngolds spatere 
Vorliebe fiir Septimenintervalle. In der Wiedertiolung variiert, indem 
das absteigende B zu H wurde, erhalt es eine entfernte Verwandt- 
sdiaft mit einem der rutiigen Liebesmotive aus dem zweiten Akf 
Tristan. Die Septimenbewegung ist jedoch ttiematisdi durdi die 



Klavierlrio, III. Sag; Larghetto 
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oben erwahnte Fortsefeung des Hauptthemas des ersten Safees vor- 
gebildet. Dies, wie so vieles, was vermutlidi unbewuBi gesdiah, be-? 
zeugen die organisdie Einheit des Kunstwerks. Das Sdierzo — eine 
Kiirzung hatte nidit geschadet — wiederholt sich zur Ganze und 
ohne Anderung. 

3. Larghefto, '/a, G-Dur. Das Cello allein bringfdas Thema, in dem 
wieder das absteigende groge Septimenintervall kennllidi ist, eine 
sehr eigenliimliche Phrase, da sie unbegleitel auftritt und auf die zu- 
nadist nicht klare harmonische Besiimmtheit neugierig madit. Nun, 
sie wird immer anders gedeutet und bliiht dabei immer mehr auf. 
Audi dieses sons! sehr einfadie Stiick leidet elwas unter der har- 
monisdien Ruhelosigkeil und motivisdien justament-Stimmflihrung, 
die freilidi an Kunstsiiicken nidit arm ist, deren besies dem Motiv 
die notengetreue Verkleinerung und eine Vergrogerung gleidizeitig 
zugesellt. Ein keum entwickeltes Seitenihema verrat gleidifalls 
eine Beziehung zum abfallenden Septimensprung, und auch An- 
klange an den Hauptthemen-Tritonus des ersten Safees fehlen nidit. 
Ein edel sprediendes Rezitativ der Geige fiihrt zum dritten Teil. 
In Sexten und Terzen der Streidier wird die Melodic mit einem 
Mai von einer stillen GroSe und verklarten Pradit, die man kaum 
in ihr vermutet. Silbrig flirren die atonalen, ganz „falsdien" Sedi- 
zehntel seiner Verkleinerung dazu, die dem Klavier Ridiard Straug- 
isdie Celestawirkungen entlod<en, und eine wunderbar verzogernde 
Kadenz segnet den sdionsten Abgesang. Leise Figuren des ver- 
kleinerten Themas mit den dissonierenden Septimenspriingen 
konnen den Tatbestand nicht verdunkeln. Es bleibt bei G-Dur. 

4. Finale. Allegro molto energico. Sie sind einleitend wieder 
da, die kapriziosen Septimenkapriolen, die genauen Intervalle 
des Larghettothemas. Ein lustiges Triolenthema lagt die Kar- 
nevalsstimmung von „Violanta" leise vorausahnen. Dann folgt 
ein Rondo von zwei Themen, die unaufhorlidi aufs ingenioseste vari- 
ierfwerden und keineswegs gesonnen sdieinen, sidi an die Einheit 
des Taktes zu binden. ^i. '/*> 'A, '/s wediseln fast zu sturmisdi. Das 
anmutige zweite Thema amabile e giocoso ist, wie das in Brahms- 
isdien Sextenparallelen abfpllende, dodi mit dem Hauptthema des 
ersten Safees innerlidi verbundene, nidit der bedeutendste Einfall des 
Werkes. Umso genialer ist die, wenn audi kaum restlos gelungene 
Absidit, das Ganze in eine hohere Geistigkeit ladiender Lebens' 
beiahung zu sublimieren und das Rondo zu einem Rundtanz zu 
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steigern, zu einen Reigen, in dem alle ernsten und pathetisdien 
Motive von friiher sidi seelenvergniigt zum Tanze versdilingen. 
Vergeblidi liaben Ganzionskalen gepoltert. Auf einmal haben wir 
die Bescherung. Das efnsthaft bedeutende Haupttfiema des ersten 
Safces nimmt das jefet dakiylisdi walzernde Rondomotiv unter den 
Arm, das Scherzo-ist natiirlich audi dabei, und plofelich mug sogar 
das versonnene Larghetto mit. Ein Ganztonlauf treibt den Wirbel 
auf die Spifce. Der Triionus des Anfangs, diesmal ganz fredi als 
As-Dur D-Dur harmonisiert und gegeneinander geslogen — und 
alles reigt ab. Nidit ohne einen rictitigen, pradttigen Jungenspag. 
In Vorsdilagen der Sdiiugnoten arabeskenhaft verstedcf die ganzen 
Themen: Hauptsafe bei der Geige, Scherzo beim Cello, Larghetto im 
Bag und Finale im Diskant des Klaviers. Und der kedce Tritonus 
sagt: Bums, Aus, Sdilufe! 

Vielleicht habe idi einen sdiwadien Begriff zu geben vermodit 
von der Eigenart eines Werkes, das, von einem Reifen gesdirieben, 
ihn zum Gegenstand eifrigsten Int cresses madien miigte. Die un- 
sdiuldvollfc Originalitat der Erfindung, die kaum Spuren von Straug 
und Reger erkennen lagt, die Kiihnheit der Harmonik, die von Jung- 
franzosen etwas zu wissen sdieint, der formende, Wille, der freilidi 
nodi nidit immcr kann wie er modite, der ganz eigene unbandige 
Rhythmus, nicht zulefet die Brillanz des Safees, zumal des Klaviers, 
dies alles mug anerkennen, wer von dem Autor nidifs weig. 

Dag es aber ein Kind war, das dieses Opus 1 sdirieb — das 
geihort jedodi in ein anderes Kapitel. In das vom Wunderkind in 
der Musik ... 

Nadi dem elementaren Aufsehen, das das Trio gemadit hatte, 
blieb das nachste Kammermusikwerk (Klavier-Violinso- 
nate,opu56, G-Dur, gewidmet Arthur Sdinabel und Karl Flesdi) 
wohl etwas im Sdiatten. Deutlidier als alle friiheren Werke enthiillt 
sie dramatisdie Neigungen des Komponigten, nidit immer zu ihrem 
Vorteil. Ihr oktavengesegneter, vollgriffiger Klavierpart domirliert 
besonders im ersten Safe zu sehr und die fast nur gesanglidie Aus- 
breitung erhifet sich zu einem Clberschwang, der einer Liebesszene 
adaequater als dem Kammerstil ist. Ein weit geschwungenes, mit 
zwei Sextenspriingen Ridiard Straugisdi bewegtes Hauptthema der 
Geige (darin eingekapselt der Tritonus des Trios), dem sich bald die 
sdimaditende Triole zugesellt, eroffnet den ersten Sab, der sidi 
an Melodiefreudigkeit nidit genug tun kann. 
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Violin-Sonafe, opus 6, I. Sag: Hauptlhema 
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Eine anmutige melodische Wendung der Geige, vom Klavier imitierf 
und begleitet von einem in Quarten aufstrebenden Triolengang des 
Hauptthemas (lefete Auslaufer der Quartenwelt der Zemlinskvoper} 
fiihrt zum Seitensafe in der Dominanttonart, der unscliwer als eine 
Variante dieses Uberleitungsmotivs zu erkennen ist. Ein sdiarferer 
Rhythmus, Variation des Hauptthemas, dessen aufstrebende Sexten 
zu dem iibermagigenSeptimensprung geworden sind, der fiir die spa- 
tere melodisdie Art des Komponisten bezeictinend werden soil, bringt 
mit einer starken Befestigung der Dominante von D den ersten 
Absafe und damit die plofelicti einsefeende, -dramaiisdi bewegte 
Durchfiihrung herbei. Bezietiungen zu .dem friihesten Jugendwerk,. 
dem dramatisdien Intermezzo, sprediende Rfizitative, wie sdion 
seinerzeit im Trio einmal, gewaltiges Stiirmen beider Instrumente 
verraten getieime tlieatralisclie Absiditen. Augerst pragnant und 
wieder dynamisdier Hotiepunkt die Rud<fiihrung, die Reprise ver- 
klirzt, verandert, das Hauptttiema kaum angedeutet, die Instru- 
mente mit vertausdhten Rollen. Das Hauptttiema erst zum Schlusse 
in seiner watiren Gestalt, und ein zarter, selir fein Iiarmonisierter 
Ausklang mit den vergro&erten aufsteigenden Sextenintervallen 
des'Anfangs, 

• Das Sctierzo, in dem Regersdie und Straugische Einflusse unver- 
kennbar sind, diirfte, wasAtonalitat anbetrifft, die Grenze sein, bis zu 
der Korngold gegangen ist. Sind aucli die tiarmonisdien Beziehun- 
gen zur Grundtonart E-Dur immer nadiweisbar, so sind sie dodi bef 
dem rasdien Wedisel der Harmonie nidit immer mit dem Olir 
kontrollierbar. Ein rtiYlIimisdies Dreiaditelttiema des Klaviers, ein 
fliegender Lauf der Geige (spSter kommt es audi umgeketirt), in 
weiterer Enlwid<lung eine rollende Sectizetintelbewegung stellen das 
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thematisdie Material des au|erstwilden, und kaumstellenweise melo- 
disdi beruhigten Stud<es dar. Das sdion einmal erwahnte Prinzip 
der Zweimaligkeit iritt sehr deutlich, zu deutlidi, hervor. Selbst 
im kantablen Trio will die harmonisdie Ruhelosigkeit nidit ganz 
weichen. Merkwiirdig, dag Korngold, der sonst genaue Reprisen 
vermeidet, im Sdierzo gewohnlidi, so audi hier, den ganzen, aus- 
gedehnlen ersten Sdierzoteil wortlidi repetiert und nodi durdi eine 
Sdilugstretta erweiterf, die in Quinten- und Oktavenparallelen die 
Unruhe bis zum Ende steigert. 

Das Adagio in D beginnt mil einer Melodie von Goldmarksdier 
Warme, die weil ausgesponnen und mit einer Inbrunst erflillt wird, 
die wieder nur dramatisdi zu deujen, wie eine Vorstudie zu Vio- 
lantastimmungen imponiert. Kaum unterbrodien von einer merk- 
wiirdig sordinierten diromatisdien Zwielidiistimmung, stromt der 
Gesang bis zum zart verhaudienden Sdilug. 

Das Finale bringt freie Variationen iiber das sdion 1911 kom- 
ponierte Sdineeglod<dienlied, das spater in der Sammlung „Ein- 
fadie Lieder", opus 9, ersdiienen ist. Die Variationen sind keines- 
wegs in der strengen Besdirankung- des Finales der D-Moll-Klavier- 
sonate, vielmetir phantastisdi ungebunden, warten audi mit einem 
kleinen, tiumorvoUen Fugato auf, librigens eine der wenigen Stellen, 
wo sidi der Autor in reeller Polyphonie ergeht, watirend er sonst der 
dominierenden begleiteten Monodie, somit der Art des Opern- 
gesanges sidi ergeben zcigt. Die vergrogerten aufsteigenden 
Sextenintervalle des Hauptttiemas des ersten Safees auf der liar- 
monisdien Grundlage seiner Sdilugkadenz bringen mit der Erinne- 
rung an den Anfang den Sdilu|. Im ganzen kein Produkt reinen 
Kammerstils, Vielmetir eine Statte der Garung dramatisdier Trieb- 
krafte, die sidi demnadist in „Violanta" entladeh werden. Und ganz 
analog getiort das nadiste Kammermusikwerk, das Streidise)«tett, 
opus 10, der Welt der Oper an, indem es von „Violanta" ausgeht 
und die der „Toten Stadt" ankiindigt. 

Das S e X t e 1 1 in D-Dur, opus 10, fUr zwei Violinen, zwei Bratsdien 
und zwei Violoncelli, gewidmet Herrn Prasidenten Karl Ritter 
v. Wiener, ist ein reprasentierendes Werk moderner Kammermusik 
und durdiaus wlirdig seines lefcten beriitimten Vorgangers, des 
Sexletts von Sdionberg „Verklarte Nadit", mit dem es iibrigens 
die Tonart gemein liat. Der stilistisdie Fortsdiritt gegeniiber Korn- 
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golds friiheren Kammerwerken spring! in die Augen, richiiger in 
die Ohren. 1st es audi, besonders in den ersten zwei Safeen, nidit 
frei von symphonisdi dramatisdien Ergiissen, die nidit mehr ganz 
kammermusikmalig sind, so -nahert es sidi dodi hier sdion 
dem durchbrodienen, imitierenden, leichteren Safegefiige, ohne 
eigentlich riditig polyphon zu sein, und erreicht vollends den intimen 
Kammerton in den beidfen lefeten Safeen. Alle formalen Probleme 
sind mit einer friih erworbenen Meistersdiaft beherrsdit, und audi 
die bei alier Kiihnheit im einzelnen und bei aller farbigen Ab- 
wedislung wesentlidi einfadiere tonartgegriindete Harmonik ist ein 
unlriiglidies Zeidien zunehmender Reife. 

Der erste Safe {*/* D-Dur) beginnt mit einem merkwiirdigen ge- 
stogenen Triolenttiema der zweiten Viola, dem audi der Tritonus- 
sprung (Klaviertrio, opus 1) eigen ist, das aber zunadist ein wenig 
trodten, etwa wie ein Fugenttiema, aussieht und dodi ein 
wesentlidies Band fUr alles Folgende zu sein hat. 
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Sextelt, opus 10, I. Sa^: Hauptthema 
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Bald gesellt sidi die erste Geige mit der sdionen Sinnlidi- 
keit eines gesanglidien Hauptthemas, in reinster Tonalitat erfunden, 
hinzu; eine aufsieigende Septime, die zur None wird, und eine zu- 
riidtweidiende Quart, und das Ganze erinnert deutlich an den Ge- 
sang von den Toten aus „Violanta". Melodisdie Ausweitung bis 
zu mehr als 30 Takte, ein Hohepunkt mit der Wiedertiolung, nadr 
knapper Uberleitung in rutiigerem Tempo eine ungemein weidie 
Geigenmelodie als Seitensafe in H-Dur. Melodisctie Telle des ersten 
Hauptttiemas treten vor, und selbst das anfangs unscheinbare Ein- 
leitungsmotiv erbliiht zum Gesang, der zugleich eine Art Sdilugsab. 
bedeutet. Bewegt, dramatisdi ballt die DurdifUtir'ung das thema- 
tisdie Material in unerhortem Reiditum der Kombination, eine 
fugierte Steigerung bringt mit der Dominante die Rud<fiitirung 
unter Hinweglassung des eigentlidien Hauptttiemas, sofort in seine 
kantable I^ortsebung einmiindend. Erst bei der Wiedertiolung 
erklingt das Hauptthema im vollen Glanz breiter Streidierakkorde. 
Folgt der Seitensafe in B-Dur und ihm als Absctilug das Hauptttiema, 
liier zum erstenmal wieder in der urspriinglichen Form, in sdioner 
Rundung Ende und Anfang verkniipfend. Eine kurze Steigerung 
mit den beiden Hauptthemen sdiliegt das praditige Stiick. 

Falsdilidi beginnt das Adagio in Moll, mit einem rasdien Dur- 
MoUwedisel, wie er in Mahlers seetisler Symplionie beriitimt ge- 
worden ist, Chier eine Vision der verstorbenen Marie aus der „Toten 
Stadt"). Wenn idi tiier und anderwarts vergleidisweise soldie 
Beispiele nenne, so gesdiielit es, wotilverstanden, niemals mit der 
Absicht, Beziehungen zu konstruieren oder gar nadi Reminiscenzen 
zu sdiniiffeln, sondern ausschlieglich darum, wotnogUdi durdi tter- 
vorrufen allgemein bekannter Erinnerungsbilder Vorstellungen zu 
ermoglidien, die sidi durch besdireibende Worte allein wesentlich 
sdiwerer und unvollkommener erregen lassen. 

Das erste Cello sefet mit einem absteigenden Ttiema ein, das 
trofe der Teilung in einen kleinen Terzen- und einen kleinen Sexten- 
sprung (Cis— B— D] durdi die groge Septime Cis— D, dieses 
tiir Korngolds Melodik eigentiimlidie Intervall, auf das ich wieder- 
holt hingewiesen tiabe, sein Geprage bekommt. Durcti seine tiar- 
monfeclie Ungewohnlidikeit erinnert es, besonders wenn es am 
Sdilug des Safees einen C-Dur-Klang durdi verschiedentlidies H und 
Gis atonal farbt, an eine atmlidi wirkende Stelle im langsamen 
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Sab des Klaviertrios. Auf warmen Septimenakkorden baut 5ich die 
Kantilene der ersten Viola auf mit einer vorlaufigen SchluSkadenz 
der zweiten Geige, welche die des Hauptthemas vom ersten Safe 
variiert. Aber sdion nimrat die erste Geige das Thema auf, steigert 
es gewaltig, wobei das Intervall immer anders wird, bis die 
groge Septime rein, in ganzer dislonaler Sdiarfe dasteht, bis eine 
ruhelos treibende Engfliiirung mit dem Cello mit den Einleitungs- 
takten — fortissimo — den dritten Teil des hochst einfach geformten 
Safees und in walirhaft unendlidier Melodie, nadi einer leisen Mah- 
•lung an das Haupttliema des ersten Safees, einen verklarten Sdilug 
bringt, zugleich mit einer aufsteigenden Wendung der ersten Geige, 
die sdion den folgenden Safe vorbereiten hilft. So einlieitlidi ist die 
Struktur des Ganzen. 

Der dritte Safe, ein Intermezzo im Sedisaditeltakt, (F-Dur) ist 
eines der reizvoUsten Stiidte Korngoldsdier und neuerer Kammer- 
musik iiberliaupt. 

Es ist, wenn man will, eiiie Wienerwaldstimmung, aber Gott sei 
Dank otine die gewisse „pid<!su6e" Sentimentalitat, voll unsdiuldiger 
Grazie, Sdialktiaftigkeit und vielleidit audi etwas ironisdier 
nberlegenlieit. So etwa, w.ie Matvler mandimal eine Alltagsweise 
durdi eine Alteration, ein unerwartetes Intervall, eine pikante Har- 
monisierung plofelidi zu etwas beinatie Kontrarem umdeutet. Eine 
aufsteigende Septime wird wieder widitig, diesmal aber ehrlidi 
als Dominanttiarmonie gemeint, wie sie ahnlich in einem spateren, 
noch unveroffentliditen, aber nidit weniger grogartigem Werk, dem 
Streichquartett in A-Dur, opus 16, wiederketirt und ganz ebenso alle 
Welt beriid<en wird. Setir liiibsch fiir den Feins chmecker, da| hier 
in einem kontrastierenden, sedizetmtel bewegten Mittelteil eine sprin- 
gende Figur vorkommt, die im Finale wiederketirt. Die Musik verhallt 
irgendwo in der Weite, und von irgend einer Heurigensdienke drin- 
gen nur nodi die begleitenden Walzerrtiyttimen immer leiser, immer 
entfernter tieriiber. Eine Sologeige pfeift gleidisam die Melodie 
nodi einmal nadi, und alles verliert sidi wie ein Traum in einer 
Mondsdieinnadit. 

Alle guten Geister eines natiirlidien, unverdorbenen, watirhaft 
erfrisdienden Humors befliigeln das Finale [alia breve, D-Dur). 
Ein Doppelttiema, ahnlicli wie im ersten Safe, das erste eine ge- 
sdiwinde Aditelbewegung, mit vier gleidien, gestogenen Noten 
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.beginnend, die vom Mittelteil des Intermezzos herstammen; das 
zwfeiie, rhythmisdi profilierl, im sdionsten DufDreiklan^ erfunden 
und in seinem dritten Takt von dem Haupiihema des ersten Safees 
influenziert. Dieses spukt bald darauf mil seinem Quart- und 
Septsprung durdi deri Rhythmus des Finales. Ein zweites, iibermiitig 
liiiptendes Gegenthema in Es beim ersten Cello, von Polkasynkopen 
begleitet, retardiert den Flug keinen Augenblid<. „Immer vonvarts," 
„immer drangend" sind nidit leere Bezeichnungen, sondern das 
Tempo selbst. Vor der Riid<fiihrung dieses Stlickes in Sonaten- 
form meldet sich wieder der erste Safe mit einer Variante des Ein- 
leitungsttiemas, der nach einer verkiirzten Reprise (die Seitengruppe 
diesmal in D bei den Geigen) und nadi der ersten Berutiigung, die 
knapp vor Sdilug eintritt, wieder aufs geistreidiste eingefiilirt wird, 
indem das verlangsamte Finalethema sidi unmerklidi in das des 
ersten Safees verwandelt. Audi das Adagio klingt fliidilig an, eine 
kraftige Stretta aus den Themen des Finales und des ersten Safees 
kront das gedeitilidie Ende. 

Das Sextett ist otine Zweifel ein Standardwerk. Umso unver- 
standlidier, mit welcher Leiditigkeit Weismann in seinem sonst unter- 
riditeten und gesdieilen Budi von der „Musik in der Weltkrise" die 
Bemerkung tiinwirft, iiber Korngolds Kammer- und sinfonisdie 
Musik konne man sdinell tiinweggetien. SoUte er sie nidit gekannt 
Oder am Ende blog verkannt haben? Die Musiker, die sie immer 
wieder spielen, und die Zuhorer, die nicht miide werden, sie zu 
tioren, sdieinen jedenfalls anderer Meinung zu sein. Und es ist 
sdiliefelidi kein Ungliid<, wenn den Leuten audi einmal was Redites 
gefallt. 

Jatire mufeten vergehen, bis Korngold aus der Brandung des 
Biitinenlebens wieder heimfand in die stille Kammer, in der sein 
Klavierquintett, opus 15, E-Dur, und sein Streidi- 
quartett, opus 16, A-Dur, entstetien konnten. Dber diese beiden 
Werke,die nodi nidit ersdiienen,ia,wahrend idi dieses sdireibe, nodi 
nidit einmal ganz zu Ende gedietien sind, kann idi nur ein paar Worte 
sagen. Von dem tieroisdi-lyrisdien Hauptthema des ersten Safees des 
Klavierquintetts, der wieder iibervoll an quellendem Gesang ist, von 
einem diisteren Sdilufesafedien, das sidi wie ein Sargdedtel dariiber- 
legt, Matinung an Verganglidikeit des Gliidts, das Beisammensein 
gibt; denn dieses Werk tiat offenbar ein Programm, das idi iibrigens 
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audi bei anderen Kammer- und sinfonisdien Werken vermulen 
modite, obwohl es niemals im Sinne der Programmusik formgebend 
wirkt, obwohl die Gestaltung immer nur musikalisdiem Gesefe ge- 
hordit, obwohl es sonst nirgends so deutlidi wird, wie hier. 

Der zweite Safe in D-Dur ist eine Folge sehr freier Varia- 
iionen iiber die „Lieder des Abschieds", opus 14, hauptsadilidi 
iiber das dritte Lied; dodh audi das erste und zweite wird ver- 
wertet. Hochst geistvoll der Bau der neun Variationen, deren Gau- 
zes wieder wie eine riesige Variation des dritten Absdiiedsliedes 
ersdieinl, so da| die einzelnen Veranderungen die entspredienden 
Telle des Liedes variieren. Audi das Thema des erslen Safces spielt 
mit hinein und der groge Septimensprung, der den Liedern eigen- 
liimlidi ist, beherrsdit die Melodik so ganz, dag selbst in dem 
Sdilu|dreiklang G— H— D das dissonierende Fis der Septime die 
Reinheit „farben" mug. Aber der Trennungssdimerz lost sidi in 
einem gliidtseligen Rondofinale, das im heitersten E-Dur die Wieder- 
vereinigung feiert. Man sieht: Beethovens „Les Adieux"-sonate 
rediviva. 

Vom Streidiquartett, opus 16, sind bis nun dreiSafee fertig; der 
erste Safs A-Dur wieder mehr thematisdien Charakters, dodi im 
Gesangsteil von dem melodiosen Sdiwelgen des Sexteits, mit einer 
sehr verkiirzten Reprise, ein Adagio quasi Fantasia in C-Dur, ganz 
sinfonisdi, unfahig, sidi mit vier Stimmen zu begniigen, oft in 
Doppelgriffen, also aditstimmig, oft in breiten Streidierakkorden sidi 
auslebend. Unterbrodien von fahlen Dammerstimmungen, diroma- 
lisdi in kleinen Sekunden (nidits anderes als das Spiegelbild der 
grogen Septime, einfadi vom anderen Ende der lOktave betrachtet), 
Traumreflexe aus der Mystik des toten Briigge. Das Intermezzo in 
B-Dur ist ein Geschwindwalzer (Dreiaditel) von spriihenden Sedi- 
zehnteln, die eine Septimenmelodie, Toditer des Sextettintermezzos, 
umranken, weldie beinahe wie eine leiditsinnige Fuge in versdiie- 
denen Einsafeen und Stufen reigenartig wiederkehrt. Ein Perpetuum 
mobile, ein Elfentanz, ein delizioses, allerliebstes, kleines Meister- 
werk. Idi zweifle nicht, dag das Finale nidit zuriidtstehen wird und 
die neuen Werke den ihnen gebiihrenden Plafe neben dem Sextett 
einnehmen und behalten werden, alien weisen Mannern, so anderer 
Ansidit sein sollten, zum Trofe. 
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Lieder. 

Korngold hat wenig Lieder gesdirieben. Wahrend andere, 
lyrisdie Naturen gerne mit ihnen anfangeii, hat er mit Tanzen be- 
gonnen und damit den direkten Weg zur Biihne besdiritten. Auch 
in der Musik, gibt es ein biogenetisdies drundgeseb — ist nidit das 
Drama aus dem Tanz geboren? 

Immerhin begann er friihzeihg nebenbei auch Lieder zu machen,, 
wie ja audi das Drama der lyrischen Episode nicht ermangeln wilL 
„Einfache Lieder" nennt sich die erste, 1916 als opus 9 er- 
sdiienene Sammlung, gewidmet Luise von Fraenkel-Ehrenstein. Die 
Mehrzahl der sedis Lieder ist allerdings sdion friiher entstanden: 
. „Sdineegl6d<chen", „Nachtwanderer" und „Standchen", diese drei 
nach Eiciiendorffversen 1911, „Liebesbriefdien" (E. Honold) 1913, und 
nur die lefeten zwei, das „Heldengrab am Pruth" (H. Kipper) und 
„Sommer" (S. Trebitsch) entstammen dem Jahre des Erscheinens. 
Von den alteren erfreut sich das iiberaus anmutige „Schneeglbck- 
chen" mit Recht der grogten Behebtheit; „Nadilavanaerer" ist eine 
kleine ernste Ballade, mehr dramatisdi als episch gesdiaut, das 
„Standchen" vielleidit nicht ganz frei von Wolfschem EinfluS. 
Alle sind einfach, ja kunstlos, zwar sehr fein in der Form und im 
Klaviersafe, aber «)hne Spuren thejnatischer Zusammenfassung. 
„Sdmeeglockchen" hervorrag'end durch jene erquickende, melodisdie 
Art, wie sie im „Schneemann" angedeutet, etwa in der Tagebuch- 
szene im „Ring des Polykrates" ihre Eigenart voU entfaltet. Merklidi 
anders die spateren. Die Melodie scheinbar einfadi, jedenfalls 
gilt dies vom harmonischen Geriist, aber bedeutend intensiviert, 
reidi an Gefiihl und Ausdruck, die sdimudtlose Begleitung ohne 
andere Absidit, als sie moglichst zu heben, daher die Vorliebe, 
mit der das Klavier unisono und oktavenverdoppelt begleitet. Aus 
dieser Art entwid<eln sidi die oft geriihmten lyrischen Ruhepunkte, 
der Gesang der Amme in „Violanta", das Lautenlied in der 
„Toten Stadt". Der geringe Tonumfang des Gesangs, der 
sich besonders zwischen dritter und erster Stufe wohl flihlt 
44 



(ahnlidies manchrtial bei Pfifeneri, unterscheidet sidi sehr wesent- 
lidi von den weit ausgreifenden Intervallen der dramatisdi be- 
ieuerten Kantilene. So ist bereits das innige „Liebesbriefchen", 
so die reicher begleiteten beiden lefeten, „Sommer" und „Helden- 
grab", weldie durch eine sehr naturalistisdie, d. h. atonale "Wieder- 
gabe eines Vogellauts auffallt. 

Erst 1921 kommen wieder Lieder heraus: Opus 14, „Vier 
Lieder des Absdiieds", Franz Sdialk gewidmet; als Zyklus 
gedadit, der ohne llnterbrechung vorgetragen werden soil. Sie sind 
Beispiele fiir die eben genannie Galtung der dramatischen Kantilene, 
und fiir die bevorzugte Stellung, die die Septime als Interval! und im 
Akkord im neueren Schaffen Korngolds einnimmt. Sdion das 
erste, „Sterbelied" in B-Dur, nach dem Englisclien der Sdiwester 
des Dante Gabriel Rossetti iibersefet von Kerr, zeigt den stilistischen 
Fortsdiritt gegeniiber den lefeten der „einfachen Lieder". Ganz 
orctiestral die Klavierbeliandlung Cicti wiirde midi nidit wundern, 
wenn demnactist ein Ordiester sie begleiten wiirde); gro&e Intervalle 
(Undecimen, Duodecimen sind nidit selten), neuartig aber melodisdi 
empfunden; reictiliche Verwendung des Portamentos, liochste In- 
tensitat des Ausdrud<s. Leidensdiaftlich dramatisch das zweite in 
C-Dur „Dies Eine kann mein Setinen nimmer fassen" (Editti 
Ronsperger), von Sdireker vor Jatiren ebenfalls komponiert. Das 
wertvoUste otine Zweifel das dritte in E-Dur „Mond, so gehst Du 
wieder auf" nadi dem Gedicht Ernst Lothars. Hier zeigt sich die 
Septime im Auf- und Absdiwanken der wunderbar eindrucksvoUen 
Melodie wie in den begleitenden Akkorden formlidi in Reinkultur. 
Absdiiedslieder, opus 14, „Mond, so gehst da wieder auf" 




Die Formung, so wenig thematisdies Kunsttiandwerk angewendet 
wird, ist allein hodiste Kunst und die Gewalt eines ganz stillen, 
unpathetisdien Sdimerzes, der darum nidit resigniert tiat, weil er 
nicht laut wUtet, naliert dieses Lied dem ertiabensten Vorbild 
<iieser Art, den Kindertotenliedern. Etwas abfallend das vierte 
„Gefa6ter Absdiied" von Ernst Lothar, das audi das Sdieiden 
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humoristisdi nimmt, aber zwiefadi interessant; ersiens darum, well 
es bezeidinend fiir den unverbesserlidien Optimismus des Mu- 
sikers ist, bei dem jedes Moll moglidist bald nadi Eriosung in Dur 
verlangf, dann aber audi deshalb, weil es lehrreiche Einblidte in die 
Werkstatt des . Sdiaffens ermoglidit. Namlich so: zur Erringung 
des endgiiltigen Sieges, wie man damals zu lesen pflegte, muBte 
der Einjahrig-Freiwillige Korngold einen „Osterreidiisdier Sol- 
datenabsdiied" komponieren mit dem iiblichen Ausblick auf das 
Vaterland, das teurel Es ist die Urform des vierten Absdiieds- 
liedes. Wie schon in der Ueberschrift das „Flotte, Marsdimafeige"- 
wegfiel und nur der „lieben5wiirdige, gemiitvolle" Ausdruck bleiben 
sollte, hat audi die Musik die Uniform abgelegt. Die marsdiieren- 
den Trommelrhythmen blieben fort und aus dem zerlegten Drei- 
klangsmotiv, das wie ein militarisdies Signal begann, hat sidi die 
aufsteigende Sext zur ungewohnteren und ausdrudtsstarkeren Sep- 
time verandert. Trofedem ist eine Dosis Popularitat geblieben, die 
dieses Lied wie eine Stiefsdiwester neben den weit edleren Ge- 
sdiwistern erscheinen la&t. So ist es audi wohl aus dieser Empfin- 
dung heraus aus dem grogen Variationensafe weggeblieben, der im 
Klavierquintett die anderen Absdiiedslieder in neuer, bedeutungs- 
voUer Beleuditung zeigt. 
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Orchestermusik. 

Korngolds Friihwerke traumen von der Oper. Die Meisterung 
der Form, die ihm audi die dramatische Szene runden soUie, war 
durch die Kammermusik zu gewinnen, das Klavier diente dazu, 
kleine dramatische Bildnisse in Tonen zu malen, Vorgange zu 
diaraklerisieren, zu entwidceln; die Verarbeitung des Ihematischen 
Materials war fur eine kiinftige psydioiogische Darstellung von 
Wert, die dramatisdie Kantiiene boten singendle Streidier, die 
lyrisdie Episode das Lied, das zugleich mit dem Gebraudi der 
Singstimme vertraut madite. Den Blick fiir die Szene sdiarfte die 
Schneemannpantomime und leitete zu einem ganz Widitigen, das 
dem Lernenden nodi fetilte, zum Ordiester.' Kaum tiatte er dem 
Meister Zemlinsky beim Instrumentieren ein wenig iiber die Sdiul- 
ler gegud<t, stiirzte er sidi mit dem voflen Ungestiim und der 
praditvollen Kecktieit, die die Jugend so beneidenswert madit, auf 
das neue, lodcende Problem. Sdion 1912 war die erste und oline 
jede fremde Hilfe instrumentierte Partitur feriig. Und es klingt nur 
folgeriditig — und was ware in der Entwidtlmig des editen Talents 
nidit folgeriditig! — wenn audi sie nadi der Szene blickt und eine 
„Sdiauspielouvertiire" werden mu&te. 

Dieses Opus 4 ist Artur Nikisdi gewidmei. (Besefcung: Strei- 
dier, 2 Floten, Piccolo, 2 Oboen, 2 Klarinetten, Bag-Klarinette, 
2 Fagotte, Kontrafagott, 4 Horner, 3 Trompeten, 3 Posaunen und 
Tuba, Harfe, Xylophon, Triangel, Pauken, Bed^en.) Es ist nidit 
metir Gesellenarbeit, sondern ein erstes Meisterstiick. Audi tiier 
waltet ein lieimlidies Programm; Shakespeares „Wintermardien" 
gab die Stimmung, wenn audi nidit die Form, in der sie eine ridi- 
tige Ouvertiire geblieben ist. Eine Einleitung, molto moderato *A, 
fiitirt in die Unwirklidikeit eines Mardienlands. Unbestimmt zu- 
nadist die Tonart; unter einem getialtenen Eis, zweier sordinierter 
Sologcigen, durdi vorgesdilagene Triolen der anderen Geigen nodi 
unbestimmter, steigt im alterierten Dreiklang die Exposition des 
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Haupifhemas auf, fortgesefet durdi eine ausdrudtsvolle Triole mit 
zwei absteigenden Quinien, ahnlich wie spaier in der Sinfonielta. 
Sdiauspiel-Ouverture, opus 4 

Oboe Clar. 



xn 






Rom 

Die ungewisse Siimmung wird mit der Deutlidimachung der Haupt- 
tonart H vcrandert zu menschlidier Leidensdiaft, die die Mardien- 
welt verdirbt. Bewegte Rhythmen, stiirmisdie Begleiiungsfiguren, 
immer ausgreifendere Intervaiie der Melodic, die audi im feier- 
lidien Blaserklang ertont, eine maditige Steigerung auf der Domi- 
nante, und sdion rast (Allegro agitato) der Zorn des Leontes im 
Hauptttiema datier, das in neuer, rtiyttimisdi und tiarmonisdi gleidi 
interessanter, gleicti pad<ender Gestalt ersdieint. 
HaupUhema 




Dabei ist von einem au&erlidien Poltern und Augenrollen keine 
Rede; alles ist WotiUaut und Gesang. Immer wieder — nennen wir's 
Dberleitungssafe, was bei piu animato zu liiipfen beginnl — sdilagt 
das Lustspiel durdi, das instinktiv in dem Drama erfiihlt ist. Und 
kein Zweifel, dag es Hermione ist, die mit einer wundersdionen 
Dreivierieltaktmelodie der tiefen dann der tiotien Streidier liarfe- 
begleitet von der Unwandelbarkeit itirer Liebe singt. Walirsdiein- 
lidi unbewugt, und dennodi tioctist beweisend fiir den tiefen In- 
stinkt, aus dem der Genius sdiafft, wie sie eine zornige Sedizetintel- 
figur des Leontes unmerklidi zu Weiditieit und Warme wandelt. 
Lebliaftere, tanzelnde Rtiythmen, Shakespeares „B6timentanze", bis 
zur Ausgelassentieit gesteigert, sputen sicti zum Sdilugsafe von lust- 
spieltiaftem Brio, dabei riditig nadi der alten Fornri in Fis-Dur 
sdiliegend. Die Durdifiitirung, an den Anfang gekniipft, kiindet 
freilidi Ernsferes, und ein ganz neues Motiv der Klarinette, spater 
bei Oboe und Hornern, beklagt liermiones Leid. So sdiiirzt sidi 
das dramatisctie Gefledit motivisdier Kontraste bis zur Krise der 
Riid<fiilirung mit der Stimmung des Anfangs, aber diesmal vom 
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Marie lerifea als „Violanfa" 



maditigen Klange des Bledis getragen und erhoht, bis die Reprise 
das , stiirmisdfe Hauptthema uhd, was folgt, wiederholt. Die lieb- 
lidie Gesangsgruppe moduiiert diesmal in die Haupttonari, der 
frohlidie Sdilug fiihrt sie aber wieder zur Dominante, von wo Her- 
miones Klage, jebt beim Horn, zur Haupitonart und damit zu 
einer Coda leitet, die alles Wilde und jede Unrast im reinsten Ge- 
sang einer Umkehrung und Erweiterung des Einleitungsihemas 
erlost. Das ist alles ganz eigenariig, eine eigene Note, die man 
ohne welters als Korngbldisdi bezeidinen und erkennen kann. Der 
absteigende Sdilug von der dritten Stufe mit detn Vorlialt auf 
der zweiten, das Portament eines absteigenden Septimintervalls 
nimmt bereits Laute aus der Welt der „Toten Stadt" und der Ab- 
sdxiedslieder vorweg. "Im feierlidien Blaserklang, maestoso fortis- 
simo, endet das Drama in . Jubel und Glanz. Das Orchester ist 
mit unerliorter Sidiertieit betiandelt, es klirigt von selbst, und es 
ware vollkommen, wenn nicht die Vorliebe fiir klingehdes Sdilag- 
werk, wie iibrigens spater nodi in „Violanta", einige Magigung 
vertriige. 

Es kann nidit oft genug wiedertiolt werden, dafe dieses durdiaus 
originelle und wahrhaft bedeiitende Werk, dessen Wert iibrigens 
von Kritik und Publikum bei zahllosen Auffiihrungen begriffen wor- 
den ist, von einem Vierzetinjatirigen gesdirieben ist. Und noch eins: 
dag es ohne jede Skizze direkt als Partitur gesdirieben ist! 

Der Springquell dieses Sdiaffens kennt kein Rasten. Weiter! 
Nadi der kleinen Form der Ouvertiire war nodi die grogere der 
Sinfonie dem Ordiester zu gewinnen. Gleich ansdilie&end, nodi 
im 14.. Lebensjatir begonnen, im 15. beendet, folgt als opus 5 die 
„ S i n f o n i e 1 1 a " fiir grofees Ordiester. Lbgisdier Ubergang von 
der Ouvertiire zum ersten Biitinenwerk, dem lieiteren, zugleidi in eine 
zweite Riditung, nadi dem kiinftigen symptionisdien Wirken wei- 
send. Die Sinfonietta ist das jugendlidiste, sonnigste, reinste Werk 
des „kleinen" Korngold. Es hebt sidi aber audi von den spateren 
durdi eine sonst nidit metir so intensiv, so brillant betatigte Kunst 
reidister motivisdier Polyptionie ab, wie sie in soldier Meister- 
sdiaft lieute nur bei Ridiard Strang zu finden ist. 

Sie, erlibtit nodi die ideelle Eintieitlidikeit des Ganzen zur tiodi- 
sten Vollkommentieit. Die Sinfonietta — das Deminutiv bezeidinet 
nur das Unpatlietisctie, Einfadie, Lieblidie des Gehalts, nidit das 
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MaB, das einer ausgewadisenen Sinfonie entsprache — ist Felix 
Weingartner gewidmet und fiir groBes Ordiester gesefet. 16 erste, 
16 zweite Oeigen, 12 Bratsdien, ebensoviele Celli, 8 Konirabasse 
(davon 4 mil C-Saite), Piccolo, 2 Floten, 2 Oboen (audi Englisdi- 
horn), 2 Klarinetten und Ba|klarinette, 2 Fagotte und Kontrafagolt, 
4 Horner, 3 Trompeten, 3 Posaunen und Tuba, 2 Harfen, Celesta, 
Pianino, Glockenspiel, Triangel, kleine Trommel, Becken, 4 Pauken, 
tiefe Glocken — bilden ein Riesertinslrument, auf weldiem wohl 
nodi nie ein Kind dieses Alters gespielt hat. „Llngesund und ver- 
worren" lautet das prazise Urteil, mil dem Riemanns Handbudi die 
ersten vier Opera zensuriert. „Gesund und klar" ist der erste Ein- 
drud<, den opus 5 madien mug. 

Ein Motto, ein Leitmotiv, ist ihrti vorangestellt: 
Motiv des frohlidien Herzens 




das fiinftonige, in 3 Quartenspriingen aufflqtternde „Moliv des froh- 
lidien Herzens", dessen Anfange wir in friiheren Themen feststellen 
konnten, und das organisdi zum „Ring des Polykrates" iiberleitet, 
dessen Grundstimmung es wieder zu diarakterisieren hat. In "/4 in 
H-Dur, die Tonart der Sdiauspielouvertiire fortsefcend, sdiwebt 
es auf, in heiterem Sdiwunge melodisdi aus unbesdiwerter Brust 
hinausgesungen, wie das blaue Band des Frilhlings durdi die Liifte 
flattert. Sdion in der Fortfiihrung beginnt das artigste thematisdie 
Spiel, mit einer Umkehrung des Quartenthemas. Das romantisdie 
Horn, vom Cello gefarbt, spinnt es weiter mit einer Wendung, deren 
zwei absteigende Quintenspriinge der Sdiauspielouvertiire verwandt 
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sind. Faszinierend, wie zwanglos, wie selbslversiandlich sidi das 
kunstvoUste Bauwerk bildet. Wie nadi plofelidier Riickung des 
Hauptthemas nadi B und gesteigerier Fortsefeung, immer segel- 
gesdiwelli von dem motorischen Frohlidikeilsmotiv in gedranglester 
nberleitung das lieblidie Seitenihema in G-Dur erreicht wird, in 
dem die zwei Quintenspriinge des liauptihemas wieder widiiig 
werden, wie aus dem Seilensatj unmerklidi ein Sdilugsafedien ge- 
wonnen und die ernsten Quinlen jebt in lustigem Daktylus hiipfend 
die Frohlichkeit zu Ende treiben, — bis das Cello zart an den Anfang 
erinneri und damit zugleidi den iiberaus geislreidien Durdifiihrungs- 
ieil eroffnet. Hier ist alles Spiel und Laune; Trompeten und H6r- 
nerfanfaren madien das Hauplthema bedeutender. In kraftvoller 
Steigerung wird mit dem Gipfel die Reprise erklommen, mit einer 
gewaltigen VergroBerung des Hauptthemas, das aber mit einemmal, 
als ware es gar nidit so erhst, wieder liebenswiirdig und anmutig 
wird wie je. Nadi der geanderten Wiederholung fiigt sidi, mit dem 
Cello wie am Ende des. ersten Teils beginnend, eine Coda an, 
deren aufsteigende Terz wohl durdi die Verwandtschatt mit dem 
Haupttliema der zweiten BratimssYmplionie audi zu einer ahnlidien 
Bildung, — sogar die sonst Korngold nidit gelaufiger nadisdilagen- 
den Synkopen felilen nid\t — Anla| gab, Aber sdinell ist der eigene 
Weg wieder gefunden. Eine Umketirung des Seitensafees, eine ganz 
neue, anders harmonisierte Erweiterung des Haupttliemas fiihren 
den zartesten Ausklang herbei, nidit otine dag das „frohlidie Herz" 
das lefete, freundlidie Wort betiielte. Ganz unmoglidi hier, wie 
audi in den folgendcn Safsen, das reidie, polyphone motivisdie 
Gefledit, so klar es im iibrigen ist, blo^zulegen*). 

Mit einer feurigen Umbildung des Quartenmotivs moduliert die 

kurze Einleitung des Sdierzos von C iiber H nadi B-Dur. Den 
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rasdien Dreivierteltakt beherrsdit das umgebildete Quartenthema 
in zweifadier Gestalt: bald in stiirmenden Sechzehnteln, bald im 
lustig poliernden Daktylus, enggefuhrl, beinahe wie eine Umkehrung 
des Sdierzothemas aus dem Klaviertrio. Den Daktylus ubernimmt 
ein diromatisdi niedersteigendes Gegenthema der Trompeten und 
Posaunen, worauf nach dem plofelichen Halt einer grofeen Fermate 
ein rutiigerer Mittelteil einsefet, eine Art Durdifiihrung, in der das 
Thema des frotilichen Herzens vergeblidi innigerc Tone dem Wir- 
bel der liastenden Sdierzmotive entgegenstellen modite, bis es 
von ihnen mitgerissen, auf den Kopf gestellt wird (vergrogerte 
Umkehrung bei Trompeten und .Posaunen), dann beginnt mit der 
Reprise der dritte Teil des Safees, der den ersten bis zur grogen 
Fermate wiederliolt. Viel langsamer, in Fis-Dur, in einer gbnz 
neuen, melodisdi ausdrud<svollen Variante des Quartenthemas, 
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in den Bassen die chromatisdien Noten des zweiten Sdierzotliemas, 
entwid<elt sididas Trio in abwediselnd vier- und dreiteiligem Ge- 
sang, durch ein zweites, leiditeres Ttiema fortgefiihrt, was zu kunst- 
vollen Kontrapunkten in delikatester Tedmik reidicn AnlaB gibt. 
Vcrgrogert bei den Harten angedcutet verklingt das Quartentliema; 
eine setir gekiirztc Wiederliolung des Scherzos Ceigcnlidi nur der 
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crste Teil) rausdit voriiber. Und dann die Coda, gleich dem Trio 
beginnend, zu einer Art Verklarung des „fr6hlidien Herzens" in der 
Originaltonart sidi wendend und- unvermittelt in stetem Wedisel von 
H und B in hammernden Sdilagen zum Sdilusse eilend. Hiibsch, 
mit dem durdi den Tonartwechsel bedingten abfallenden Tritonus 
der Oberstimme H— F an das Hauptthema des Klaviertrios erinnert 
zu werden! 
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Ein traumerisches Andante (G-Dur)' beginnt einladend mit Fla- 
geolettklangen der vierfach geteilten Streicher. Uber den Do- 
minant — eigentlich Nonenakkord, wobei die Tone C, D, E, Fis 
nebeneinanderliegen, senkt sicti die versonnene Melodie.des Eng- 
lisditiorns, von Harfenflageoletts gestiifet und bald in pizzikierten 
Bassen von den Quarten des frotilidien lierzens begleitet. Hier 
hat Debussy ein wenig die Hand im Spiel geliabt; kiingt's so sym- 
pathisch wie tiier, wird man nidits dagegen sagen. Den dreiteili- 
gen Gesang fiitirt iiberleitend das Horn, itin verkiirzend, zu einem 
zweiten Tliema der tiefen, dann der liotien Streidier, wieder cine 
neue der unendlidi zatilreidien Varianten des, frotilichen, aber tiier 
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nachdenklidien Quartenihemas. Eine zweite bewegie Variaiion des 
Andantethemas knUpft in der Wiederholung den ersten Teil an den 
dritten, der das HaupHhema neuerlidi umgestaltet, wobei Korn- 
golds vielbeliebie Septime vortrilt. Wiederholung des Seitensafees, 
dann der Haupimelodie, Abgesang bis zum Verhaudien in der tie- 
fen Lage; das Motiv des frohlidien Herzens, wieder anders, in E. 
aber dabei in G harmonisiert, kadenziert zum Sdilug. Diesmal hal 
sich die Jugend in dritter Gestalt gezeigt: frohlich herzgewinnend 
im erslen, stiirmisdi und dodi zartlidi im zweiten, ganz innig, in 
sich gekehrt und vertraumt im dritten! 

Nidit ganz so bedeutend sdieint mir, trofe Temperament und 
Kunstfcrtigkeit, das Finale. 

Sinfonielta IV. Sa^: Finale 
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I^asti pathetisdi aufgeregi gibt sidi das Quartenthema, ernst tritt 
die erste Form des Haupfthemas auf, aus diisterem Moll wddist 
sogar eine fugierte Steigerung (etwa: „von der Wissensdiaft" im 
Zarathustra von Straug). Aber in Moll halt es Korngold bekannt- 
lidi nidit lange aus, und so wird das Leben wieder frohlidi in 
einem Allegro giocoso {*/J von Sdiumannsdiem Sdiwung, der sidi 
freilidi alien moglidien rhythmisdien und harmonisdien Unfug ge- 
fallen lassen mug. Die motivisdie Umdeutung, Ableitung, Ver- 
kniipfung bei strengem Festhalten der melodisdien, immer flie^en- 
den Entwicklung ist ganz au^erordentlidi; audi das brcite, ge- 
sanglidie" Seitenthema (%! entstammt dem Hauptgedanken. Die 
ungeduldige Durdifiihrung, die das reidiste Spiel der Motive kei- 
nen Augenblidt zur Ruhe kommen lafet, der weit ausholende Auf- 
sdiwung zur Reprise mit dem Jubelmotiv des frohlidien Her- 
zens als obstinatem Bag, mit dem Hauptthema in Hornern, Klari- 
netten, Harfen, Celesta, Klavier, gleidizeitig das Seitenthema bei 
zweiten Geigen, Floten und Oboen, dazu auf und ab wogende 
Harfenglissandi geben das pad<endste Bild. Dann die Fortsefcung 
des Hauptthemas, dioralartig feierlidi vergrofeert, gewaltig sidi 
steigernd, um sidi allmahlidi wieder als das heitere Allegro giocoso 
zu entpuppen. Schlie|lidi eine groge kunstvoUe Coda, die die 
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ersten drei Tone des Finalelhemas bei den Trompeten' in das'des 
„frohlidien Herzeris" iiberfiihrt, in den Geigen dasselbe Moiiv in 
der vergrolerten^Form der Reprise des ersten Safees bringt, wah- 
rend die Basse es mil der Urform begleiten und das Blech im 
Chor das Hauptthema des Finales vergrogert fortfiihrt. Aus den 
Bassen steigt das Motiv der Frohlidikeit, unermiidlidi verandert, zu 
Triolen, zu Sedizehnteln verkiirzt, sdilieglidi als jubelnde Fanfare, 
in Dreiklangsfolgen harmonisiert, in rasiloser, hinreiSender Stei- 
gerung bis zum Ende das hohe Lied der Lebensfreude zu kiinden. 

Hodiauf lodert hier das frohlidie Herz und „Sursum cor- 
d a " , Empor die Herzen, ist der Titel des nachsten Ordiesterwerks, 
einer sinfonischen Ouvertiire, die als opus 13 im Jahre 1919 
entstanden, im folgenden Jahre erschicnen ist. Eine atinlidie Stim- 
mung, soUte man meinen, und dennodi eine andere Welt! Sieben 
Jatire der Entwidtlung liegen dazwisdien, die den Knaben zum 
Manne gereift, Jatire, in denen wir das Grauen des groBen 
Krieges erlebt liaben. Kein Wunder, dag der kindlidie. tiarmlose 
Frotisinn sidi nicht wieder einstellen konnte, da| Kraft und Mann- 
lidikeit not tat, um verzagten Herzen Trost und Zusprudi zu spen- 
den, sie emporzureigen, aus tatenloser Verzweiflung zu der gelau- 
terten und aus atler Not, aus dieser erst recht, errungenen Erkennt- 
nis, dag das Leben trob alledem lebenswert sei. Oline Frage, dag 
sidi das am besten inC-Dur sagen lieg, der editenTonart derLebens- 
bejatiung. Eine innere Beziehung bindet das Werk an den gro&ten 
musikalischen Optimisten unserer Zeit, dem es audi gewidmet ist, an 
Ridhard Straug. Von itim tiat es die Vielteilung des Streidierkorpers 
gelernt, der wie in „Elektra", „Josefslegende" und im „Festlichen 
Praeludium" aus drei getrennten Geigen-, zwei Bratsdien- und zwei 
Cellostimmen und Kontrabassen mil C-Saite besteht. Drei groge 
Floten Caudi Piccolo) zwei Oboen, Englisditiorn, drei Klarinetten und 
BaSklarinette, zwei, Fagotte und Kontrafagott, vier Horner, dref 
Trompeten und Bagtrompete, drei Posaunen und Bagtuba, drei 
Pauken, Glod<enspiel, Triangel, Tambpurin, kleine und grofee 
Trommel, Bedten, Tamtam, zwei Harfen und Klavier erganzen es 
zum riesigen Straugordiester. 

Audi der Impetus des vierzehntaktigen Hauptthemas f^/s); das 
unter diromatisdi abwarts rollenden thematisdien Holzblaserfiguren 
zunadist sdimetternd im Trommel-RliYtlimus einer militarisdien 
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Quarte bei der Trompete eintritt, urn alsbald von den Geigen iiber- 
nommen zu werden, hat etwas Don Juan-StrauBisdies. 
„Sursum corda"'-Ouverlure, opus 13, Hauptlhema 
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Es ersdieint in zwei Fassungen, einer verkiirzten und einer ver- 
grogerten, und seine widitigsten Teile sind nach der Quarte eine auf- 
riihrische Fanfare, vier synkopierte Sdilage der Geigen, zwei madi- 
tig absteigende Quintensprlinge, die es an Sdiauspielouvertiire und 
ersten Safe der Sinfonietta kniipfen, und ein Absdilug, der nadi be- 
tontvorgelialtener zweiter Stufe miteinemscharf markierten Oktaven- 
sprung hinunter es abreigt. Alles zeigt sicli in voller Entwid<Iung: die 
komplizierte Partitur versuctit allertiand Neues. Vieistimmig,, ohne 
polytonal zu sein, gelit sie, ganz anders als friitier, auf koloristisdie , 
Wirkungen aus. DasMotivbildungsprinzip derZweimaligkeit, von dem 
sdion die Rede war, hat ein freies, variierendes Verfahren glinstig ab- 
gelost. FreiUdi ist es moglich, dag der Orchestereindruck stellenweise 
anKlarheit eingebiigt hat, gleich einemTeich, in dem nicht mehrblauer 
Himmel sich spiegelt, den Wind und Welle erregt. So scheint auch 
die komplizierte Losung des Formproblems dazu beigetragen zu 
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haben, dag gerade dieses Werk vielfadi, iibrigens audi von mir, als 
weniger einganglidi empfunden wurde. Obwohl natiirlich audi hier^ 
sieht man naher zu, alles logisdi gebaut ist. Das nodimals auf- 
genommene HaupHhema wird zu einem ersien Hohepunkt, dann 
immer vorwarts drangend sdinell zu einem zweiten breiien hero- 
isdien Hauptthema in G-Dur geflihrt, charakteristisch durch seine 
tnoduIierendenSextenspriinge und immer wieder durch den hammerh- 
den Rhyibmus des Hauptthemas kontrapunktisdi erganzt, urn sidi 
nadi kurzer Dberleitung zu einer Gesangsgruppe zu entwid<eln, die 
anfangs zwisdien A- upd E-Dur schwankend, sidi sdilieglidi in einer 
wahrhaft ergreifenden dramaiisdien Kaniilene, dem wertvollsten 
Teil des Werkes, auslebt mit einem Sdilug, der an die „Lieder des 
Absdiieds" denken lagt. Ein angefiigter Sdilugsah, aus Teilen des 
Hauptthemas gesdiopft, ist als soldier weniger deutlidi profi- 
liert als Korngold sonst liebt, so dafe das Eintreten der zweiteiligen 
Durdifiihrung kaum bemerkt wird. Durch Verkleinerung des 
Sekundsdiritts, mit deni da$ Hauptthema sdilog, auf einen Halb- 
ion mit dem ansdiliegenden Oktavensprung, ergeben sidi neue 
Mbglichkeiten, merkwiirdig fahle Dammerungsliditer, neue, mysti- 
sdie Klange, wie sie Korngold damals in der Traumvision der 
„Toten Stadt" angeschlagen hat. Aus der Vergrogerung der 
"ersten Tone des Fanfarenthemas, aus Umkehrung und lyrisdien 
Verwandlungen wird als erSter Durchfiihrungsteil eine Gesangs- 
gruppe in F-Dur gebildet. Sie erganzte ein folgender, „Sehr leb- 
hafter", zweiter Durdifuhrungsteil (V2), wobei audi die Quinten- 
spriirjge immer widitiger werden. Steigerung mit Umbildungen des 
zweiten Hauptthemas, Engfiihrungen, eine immer wuditigere Ver- 
grogerung des Oktavensprungs bis auf zwei Oktaven, und damit 
maditig und breit die verkiirzte Reprise in der Trompete, sdieinbar 
auf der vierten Stufe von Grt>m (also dodi in CD zu gleidizeitigem 
Erklingen des Beginns des Seitensafees in Violinen, eine Reprise, 
die, eine Seltenheit, vom Komponisten , ausdriid<Uch als solche be- 

zeidmet wird. Als traute er diesmal seinem Dirigenten nidit 

Sie ist wesentlich verkiirzt, lagt den ersten Teil der Gesangsgruppe, 
der sdion in der Durdifiihrung ausfiihrlich zu Wort kam, weg und 
iibernimmt nur den zweiten, ersefet audi den Sdilugteil von friiher 
durdi eine neue, dem Ouvertiiren-Charakter entsprechend verlan- 
gerte Coda, die ebenso wie die Durdifiihrung aus zwei kontra- 
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:stierenden Absafeen besteht. Der erste, sehr ruhig, gehdmnisvoH 
C*/*l, sdiliegt sich organisch an die erste Durdifiihrung an, die ge- 
hammerte Oktave wird zum sanften Portamento, die gesanglidie 
Ausweitung von erlesener Sdionlieit. Sie gelit, wie friilier 
iiber D nadi F, nun analog liber aufrausdiendes A-Dur nadi 
der strahlenden Haupttonart C. Und damit wird die sanfte, 
innige Stimmung abgebrodien und in wiederlioltem Anstiirmer^ 
der Quartenspriinge aus dem Fanfarenthema-, das in seinen 
beiden Fassungen und in mancher neuen Bedeutung und zuiefet 
sogar in ganz verkldnerndcn Holzblaserfiguren ersdieint, end- 
Jidi, augerst lebliaft, immer nodi steigernd, der Schlug erreidit. 
Nidit oline eine Ausweidiung nadi E und eine kleine Retardierung 
durdi ein lange angehaltenes Cis der verminderten zweiten Stufe, zu 
der das Ende desHaupttliemas in derDurdifiilirung bekanntlidi gean- 
dert wurde. So wird es folgeriditig zum C und mit dem kradiendeil 
-Oktavensprung abwarts im Flirren von GlodtenspieU, Triangel- 
und Tambourintonen reigt ein auf sdiwingender C-Durlauf , die Grund- 
stimmung nodi einmal zu einerti energisdien Protest zusammen- 
fassend, wirklidi nadi oben, die Herzen empor, trofe allem: C-Dur, 
Sursum corda, trofe allemi 

So stark, eigenartig und vielfadi neu, so reidi an bliihender Me- 
jodik audi dieses Werk ist, so war sein bisheriges Sdiid<sal dodi 
-ein nidit ebenso freundlidies wie das der triilieren. Es ist sdiori 
moglidi, dag die angedeuteten Tatsadien formeller und instru- 
menteller Natur daran nidit unbeteiligt sind. Aber ebensogut ist 
es natiirlidi denkbar, dag audi diese Ouvertiire sidi bei uns, ja 
•gegen uns, nodi durdisefeen wird, was eigenwilligen Sdiopfungen 
eigenwilliger Autoren sdion einige Male gelungen sein soil. 
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Dramatisdie Werke. 

Und damit sind wir bei der Hauptsadie angelangt, bei den 
Brettern, die mehr denn je die Welt und den Welterfolg bedeuten. 
Unbarmherzig enlhiillt sidi's hier, ob du zum Dramatiker geboren 
bist, ob du Sdiauspieler, Mensdienspieler bist, die Leute padten, 
ergreifen, beliigen, vergewaltigen, bezaubern kannst, im Sdiein das 
Sein zu geben vermagst, dessen Unnatur naiiirlidier ist, als jede 
Natur. Nun seht den kleinen Korngold. Resolut, unbekiimmert um 
Gefahren, die er nidil kennt, springt er mit beiden Beinen auf die 
Szene, nimmt die heiiere Maske an, um sie alsbald mit der 
Iragisdien zu vertausdien und ist mit Soccus so gut wie mit Kothurn 
ganz und gar in seinem Element. Die Biitme und er, sie getioren zu- 
sammen, und vom Biihnenmagigen aus will diese Musik gewiirdigt 
werden, die mit edlen Mitteln, aber dodh nichts als wirken will, 
nidit ptiilosophieren, nidit redinen, weder langweilen, nodi ex- 
zedieren, sondern wirken will. 

Derlei ist nodi viel weniger zu erlernen, als alles iibrige in der 
Musik, nodi weniger als Symptionien bauen und Sonaten formen, 
das muB im Blut liegen und dem Daemon de$ Sokrates gleidi 
wissen, woliin der Weg gelit, redits oder links, wo ein Halten, wo 
ein Aufhoren notiut. Auf Takte kommt es an, auf Aditelpausenl 
Gott weig, wie es zugelit. Getieimnisvoll wie die Musik an sidi ist 
die musikalisdie Wirkung. Schlieglidi gibt es kaum ein Anderes 
als das: Erlaubt ist, was gefallt. Indes mit einer wesenllidien Ein- 
sdirankung: was dem Feinempfindenden, was dem kulturell Hodi- 
stehenden gefallt. (Somit, immer mit Goethe, was sidi ziemt!) Was 
mit der Majoritat des Opernpublikums nidit unbedingt identisdi sein 
mug. Dem Kunstkritiker aber obliegt es, sidi und diesem Publikum 
klarziima^en, warum itim dies gefallt, ihn jenes abstoBt. Nodi melir: 
Er darf und soil audi, wenn er kann, feststellen, was zu Unredit 
gefallt und zu Unredit abst6|t. Irrt er? Das tut die Menge nodi 
viel etierl Und aufs Reditbehalten kommt es ja dodi gar nidit an. 
Wir bauen am Tempel der Zukunft, Kenntnis und Gewissen fiihren 
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die Kelle, und wir ahnen vom Plane nidits. Wie der Bau wird, das 
siehf in Gottes Hand. 

Sehen wir uns Korngolds Biihnenwerke naher an. Gefgllen 
haben sie bis nun ohne Ausnahme. Fragen wir: Warum? Fragen 
wir: Mif Redit? 

Fiinf Wcrke der Art liegen vor. Ein gewaltiges Pensum. Mit 
elf Jahrcn — 1908 bis 1909 — enistand die Pantomime „Der Sdinee- 
mann" in zwei Bildern. 1914, mit sedizehn und siebzehn Jatiren, 
„Ring des Polykrales", opus 7, ein Akt. 1914 bis 1915, mit siebzehn* 
und aditzehn Jahren: „Violanta", opus 8, ein Akt. 1918, mit einund- 
zwanzig Jahren: Musik zu: „Viel Larmen um Nichts", opus 11. 1916 
bis 1920 (vollendet mit zweiundzwanzig Jahren): „Die tote Stadt", 
opus 12, in drei Bildern. 
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Der Sdineemann. 

Vom sensationellen Eindrudt des Sdineemann-Erstlings habe 
ich gesprodien. Aber ein paar Worte soUen dodi noch an das 
Detail des Werkdiens gewandt sein, das wie selten eins den Be- 
fahigungsnadiweis fur das Genie des Erzeugers in eklaianier Weise 
erbradit hat. Harmlos Kindlidieres ist tindenkbar. Pierrot, der sidi, 
als Sdineemann verkleidety unter das Fenster der angebeteten Co- 
lombine stellt, Pantalon, eifersiiditig erbost, der den vermeintlidien 
Sdineemann, den Colombine unablassig anstarrt, zu Besudi bittet, 
der Sdineemann, der, ein eisiger Gast, sidi's nidit zweimal sagen 
la&t und wirklidi kommt, der eritsefete Pantalon, der in der Flasdie 
Mut sudit und statt eines Sdineemanns zwei, drei, viele ersdieinen 
sietit, das Pardien, das die Besinnungslosigkeit des Diipierten be- 
nufet, um selbander das Weitc zu sudien — nein, Simpleres ist 
nidit denkbar. Und dodi. Setit eudi einmal diese Kleinjungenmusik 
an! Nidit das etwas unbetiolfene Vorspiel mit einer gewig nidit 
edit empfundenen Puccini-Liebeswendung. Nidit kontrapunktisdi 
miglungene Spage, wie die Koppelung des Pantalon- und Liebes- 
motivs am Sdilusse. Aber aditet auf den fabeltiaften Blidt fiir die 
Szene, auf die wifeige, melodiose, rhythmisdie, originelle Musik, auf 
die erstaunlidien Keime eines Variationsvermogens, das bald 
darauf im „PolYkrates" zu untieimlictier Virtuositat gedeilien wird. 
Wie ist die Stimmung des winterlidien Jatirmarkttreibens sofort ge- 
troffen. Zwar wiedertiolt zerrissen, kurzatmig, aber aus Uberfiillc 
der einander drangcnden, stogenden Einfalle. Sdion wird Colom- 
bine mit einem reizend koloriertcn, graziosen Walzcr eingefiihrt,' 
der einem Delibes nidit zur Unetirc gereidien wiirde. Anmutige 
Landler, Sdiubertsdier oder Sdiumannsdier Carnevalslaune voll, 
reihen sidi an. Die Sdineeballensdiladit, der gravitatisdic Polizist, 
der imposante Sdineemann, 
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dessen feierlidi komisdies Moiiv sofori zum Walzer variiert, umtanzt 
wird, das hiibsche Geigenstanddien Pierrols, die imilierende Durdi- 
fiihrung des Schneemann-Themas, wie Pierrot seinen genialen Einfall 
hat, das plofelidie, stimmungsvolle Einsefeen des winterlidien Sdinee- 
treibens in Puccinisdien Quartengangcn — wie ist das alles lebtiaft 
ersdiaut und sicher gestaltet. Das liebenswiirdigste Intermezzo 
bindet die beiden Bilder. Im zweilen lebt sjdi Colombinens gefallige 
Art in itirem pikant tiarmonisierten Walzer aus. Eine neue Variante 
des Sdineemanns, polternd tierausgestogen, begleitet den Zorn des 
Alten, der eifersiiditig wird. Und wieder anders, drohend, unheim- 
lidi, crsdieint es mit dem Gast in feierlidiem D-Moll, mit lustiger 
Anspielung auf den beriilimten steinernen Kollegen. Ein Iiastiges 
Durdieinander aufgeregter Dienstleute findet grotesken Ausdrudt. 
PantalonsPolterthema gerat ingefatirlidies rtiythmischesSdhwanken. 
— Ein riditiges Fugato bringt mit jedem Einsafe des Ttiemas einen 
neuen Sdineemann vor das Auge des ganz Verwirrten, bis der 
Walzer des erstcn Bildes mit dem Sdvneemann-Motiv die bunte Ge^ 
sellsdiaft vereinigt im Kreise drelit. Pantalon sdilatt. In einer 
wundernctt sdimaditenden Melodie verrat sidi das Einverstandnis 
des Licbespaares, Motive des Standdhens sorgen fiir ein Tropfdien 
Leidensdiaft, und der Puccini des Liebesttiemas gibt dazu seinen 
Segen. Mit der poltemden Variante des Pant^lon-Ttiemas stiirzi 
der erwadite Betrogene den Entflotienen nach aus dem Hause, in 
der Sdilufestimmung des crsten Bildes sieht er dicsmal den editen 
Sdineemann wieder unbeweglidi wie zu Beginn im Flodcenfall 
stehcn. Von feme tiort man das Horn des Postwagens, der liodi-^ 
zcitsrciscfertig ist, man hort es nahe in Ganztonen vcrzerrt, so wie 
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es dem Enttausditen klingen mug — das Liebesthema sdiwingt sich- 
nodi einmal auf und Panlalon madit sich mit seinem gesdiwindcnd 
Thema iiber den unsdiuldigen Schneemann her, um ihn unter Ak- 
kordschlagen zu zerlriimmern, die wie Faustschlage hammern.. 
Famosl Ein Mardien — umgekehrl — eines Kindes fiir Erwadi— 
senel Und die Grogen, sie horen es gerne! 
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Der Ring des Polykrates. 

Audi hier ein primitiver, um nidit zu sagen kindlidier Vorwurf, 
wie denn eine ganz winzige Dosis Sdiwachsinn zum Inventar der 
•deuisdien Spieloper nun einmal zu gehoren sdieint. — Der Musiker 
Wilhelm Arndt und seine Gattin Laura sind im Jahre 1797 zweifellos 
die vergniigtesten Mensdien der kleineri deutsdien Residenz, in die 
das Spiel verlegt ist, Frisch gebackener Hofkapellmeister, jung und 
gliid^lidi verheiratet, mit einem Kinde gesegnet, von einer Erbschaft 
angenehm iiberrasdit, in Behaglidikeit schwimmend. Das iradi-, 
lionelle Pendant des vornehmen Hauptpaares in der niederen 
Sphare stelien sein Notenkopist und Paukist Florian Doblinger und 
dessen Braut Liesdien, bei Laura bedienstet, bei.*) Nur eines (wirk- 
Jidi?) fehlt der Zufriedeniieit- des Gliicklidien — der lang entbehrte 
Freund, und audi dieser Wunsdi geiit, kaum ausgesprodien, in Er- 
fiillung. Peter Vogel, riditiger Pedivogel, in allem das Gegenspiel, 
eliemals von Laura mit rasdi verflogener Sdiwarmerei bedadit, 
linkisdi, unzufrieden, komisdi, eine Art Peter Sdilemitii. Sein 
erstes, den Freund zu warnen: Zu viel Gliidt bringt, wie er aus der 
neuesten Ballade des Hofrats Sdiiller weig, den Neid der Gotter 
herbei. Polykrates opfere seinen Ring! Weldien? Er sudie 
-Streit mit der Frau, stelle die Sdiid<salsfrage, die Frage: Hast du 
mir nid^ts zu verbergen? Hast du vor mir geliebt? So weit gelits. 
Aber von da an stimmt's nidit. Polykrates tiat die elirliche Absidit, 
sich endgiiltig von einem teuren Gut zu trennen — wo ist die Pa- 
rallele? Soil tiauslidies Gliidt geopfert werden, um es zu ertialteti? 
Ist die Frage zu verneinen, wo bleibt das Opfer? Ist sie zu be^ 
jalien, kann es, toridit, wie ich Herrn Arndt kenne, zur Quelle dau- 
ernder Verstimmungen werden. DaB er den'nodi auf den unsinnigen- 
Handel eingeht, ergibt immerliin eine artige Lustspielsituation, da 
es itim kaum gelingen will, sein Gliick ernstlidi zu gefatirden. Die 
5zene wird unmittelbar von dem anderen Paar, dessen mannlidier 



*) Ausfiihrlidie Analyser von „Ring des Polykrates" und „VioIanta" 
von Ridiard Spedit sind im Verlag Sdiott, Mainz, ersdiienen. 
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Teil nidit kliiger zu sein braudit als sein Herr, parodistisdi imiiiert. 
Der beiderseils aufgetauchte Verdadit lost sich alsbald in Wohl-. 
gefallen auf, da Wilhelm aus Lauras Tagebudi die Wahrheit er- 
fahrt, dal sie trofe der voriibergehcnden Vogel-Liebhaberei nur ihn 
geliebt hat, so wie audi Liesdien zum Zeidien der Vcrsohnung den 
Ring eines verflossenen Kanoniers, somit nddit den des Polykrates, 
zum Fenster tiinauswirft. Und hier mlinden wir wieder in die 
Ballade des Hofrats Sdiiller, indem Peter Vogel an Stelle des stum- 
men Fisdies, wenn sdion nidit in seinem Magen, so dodi in seiner 
Hand, den Ring wiederbringen mug. Eine redit anmutige Sdilug- 
wendung rat dem wiederverbundenen Vierblatt, als geeigneteres 
Opfer den — Friedensstorer zu bestimmen. Aus dem Fisdi wird 
wieder der Ring, und der Vogel selbst an dessen Statt — hinaus- 
geworfen! 

Die Sadie mag ohne viel Nadidenken akzeptiert werden. Ge- 
reditfertigl ist sie jedenfalls, da sie so viel an reizvoUster Musik 
versdiuldet tiat. 

Sie ist formlidi der Extrakt einer selig unsdiuldsvollen Jugend- 
zeit. Fagt in vergeistigter Form alles zusammen, was man so etwa 
als die erste Periode des jungen Genies bezeidinen konnte. Datier 
denn Anspielungen und Zitate, an Friiheres ganz organisdi an- 
sdiliegend. Sdion das erste Thema ist eine Variante des „Frbti- 
lidien Herzens" der Sinfonietta. Was alles daraus wird, ist freilidi 
kaum zu glauben. Die Kunst des Variierens ist so fabelhaft ge- 
wadisen, dag sie ein einzigartiges Resultat ermoglidite: dag nam- 
lidi dieses ganze Werk, genau genommen, blog vier durdigefiihrte 
Motive wie ein Sonatensafe entlialt, die allerdings so gesdiid<t mas- 

Gliicksmotiv : Der Ring des Polykrates 
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kiert ersdieinen, dag man nidits von langweilender Wiederholung 
spiirt und erst bei genauerem Studium manche versied<te Be- 
ziehung klaren kann. Gegen dieses Hauptthema sorglosen Gliidcs 
wendet sidi das storende Pedi in zahllosen Gestalten, am 
bezeidmendslen in seinen markierten, zunachst diromatisdi auf- 
steigenden und dann wieder zurlickfallenden Noten unter den dies- 
mal nach abwarts, also verkehrt geriditeien Quarten des Gliidts- 
themas beim ersten Auftreten Vogels. 

Pedi-Motiv 
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Die ladielnde Moral von der Geschidiie, Opfer, Ring und vor allem 
die Beziehung zum Freunde, reprasentiert das dritle. 
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das sdion in Lauras Tagebudi in schwarmerisdiem Moll vorkommi 
und mit dem heitern Daktylus, in dem Korngold immer gem durchs 
Leben ianzt, das Spiel beendigt. 
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Vom vierlen spater. Aber zunachst belierrschen die Gliicks- 
quarten das Feld. Und das Scherzo aus der Klaviersonate, opus 2, 
ist als Walzer zur Stelle, wenn Florian mit seiner Braut die freund- 
lichste Stimmung exponiert. Dag er gar beim Herrn Haydn die 
Pauken gesdilagen, gibt einen netten Wife, indem das beriiJirate 
Variationentliema der Paukensdilagsymplionie den feierlichcn Kon- 
trapunkt madit. Im liebenswiirdigsten Lustspielton verlauft das 
erste Gesprach Laura-Wilhelm, und cine sdimaditendere Wendung 
modite idi auf das Haupttlieina des ersten Safees derselben Kla- 
viersonate zuriid<fiitiren. Aber natiirlidi nenne idi liier nur ein- 
zelnes; die unertiorte thematisdhe Einlieitlidikeit des Werkes auf- 
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zuzeigen, ware in diesem Rahmen gariz unmoglidi. Nun ist vom 
Freund die Rede — Freundsdiaftsthema — Quartensdiritte abwarts 
(das Gliidt sdiwingt sidi aufAyarts) werden spaler bei der Opfer- 
forderung bedeutungsvoll und sind identisdi mit dem Absdilui des 
dritten Themas. Dieses wird ebenfalls hier zuerst (bei den Holz- 
blasern) angesdilagen, in jener Form, in der es bald der Tage- 
budiszene das Geprage geben wird. Audi das Pechthema wird 
an dieser Stelle vom Cello eingefiihrt, zu den Worten: „Er sifet in 
Weimar und bldbel sifeen." Nodi geht es sdinell voriiber und ein 
empfindungssatles As-Dur-Duett, in dem sidi die Liebenden dann 
zum Sdilusse der Oper wieder vereinen, ist von jener melodisdien 
Sii|e, die, allerdings gewaltig inlensiviert, das Gllid< des gro|en 
Violanta-Dueiis gemadit hat. Der Besudi wird angekiindigt — das 
Pedithema. Wiltielm stratilt, das Ordiestef droht mit dem Ttiema 
des abwesenden Freundes, bereits in der Daktylusform; aber nodi 
in Moll. „Er kommt", bringt es gleidi in Dur, in einer feinen 
rtiyttimisdien Versdiiebung, nodi etwas ungewil zuriidkhaltend^ 
gegeniiber der spateren sprudelnden, ganz gelosten Freude. 

Oboe ^^ 

Hier sdion mugte au^fallen, was nidit nur dieser Oper eigen ist: 
die sorgfaltigste formale Gesdilossentieit der einzelnen Szenen, 
die in sidi gerundet, dodi niemals den Zusammentiang verlieren, 
sondern immer genau wissen, wie es weiiergetien wird. Die Mittel 
kontrastierender Wirkung im Tempo, selbst in der Tonart, sind 
wotiliiberlegt und disponiert. Wie ausgezeichnet nimmt sidi die 
Liebesszene nadi dem tieiteren Anfang aus und jefet wieder, nadv 
dem Wirbel, den die Nadiridit von Vogels Ankunft auslost, Lauras 
Erinnerungsszene mit dem Tagebudi! Sie ist eine jener lyrisdien 
Perlen, wie sie jede Korngoldsdie Oper bis jefet enthalten liat, 
Perlen der modernen Opernproduktion iiberhaupt. Eine zarte, 
"in grolen Intervallen niedersdiwebende Figur der Flote, spater der 
Sologeige, endet und sdiliegt sie. „In, die neue goldne Luft" (^r- 
innerung an das Liebesduett) „weht aus alter Zeit ein ferner Duft" 
(Peter, wie er war). „Kann's tieuf nidit fassen" (Celesta in Moll, 
das Freundsdiaftsmotiv). Dann liest sie aus den alten Blatlcrn zu 
sordinierten Streidiern in einem Gesang von wohligsler Einfadi- 
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heit Centfernt in der Art der warmen Cellokantilene in Largo des 
Klavieririos). Wie fein die Gefahr der Wiederholung vermieden ist, 
wie zartlidi die Ausweidiung der zweiten Strophe von A nadi As, 
zugleidi Tonart der Einleitung. "Wie wunderbar die Berutiigung mit 
dem dritten Vers und wie gliicklidi die Rundung durdi das Celesta- 
Moll und die ausdrud<svolle Geigenfigur des Anfangs! Fiirwalir, 
ein Stiid<, das man beim ersten Kennen liebgewinnen und, was 
nodi metir dafiir spridit, liebbehalten mufe. Folgt der Edntritt 
Vogels, dessen motivisdie Struktur schon erwatint wurde, und die 
Aiiseinandersefcung zwischen seinem Ttiema und dem der gliidt- 
lidien Atmosptiare rundum. AUes in reizendem Flug, der keine tote 
Stelle kennt, voll unersdiopflidier Fantasie im Variieren. Neu ist's 
audi, wie das Gliidisttiema in Quartenakkorde komprimiert wird. 
Audi das Pedittiema prasentiert sidi wieder ganz anders in der 
Sympattiie des Freundes, gelegentlidi der folgenden Unterredung 
der beiden. Aber sdiontritt das andere, das dritte, das Freund- 
sdiaftsmotiv, immCr widitiger tiervor; nodi einmal verdrangt durdi 
den Enttiusiasmus, in dem Wilhelm sein gliitiendes GIiid< besingt, 
das nidit ohne eine Variante des. Liebestliemas — bald aber domi- 
nierend (nodi einmal in gezupften Bassen das verzerrte Gliidts- 
thema, wenn von Sdiillers Ballade erzahlt wird), wie sidi's zur For- 
derung des Opfers und damit zu neuer Form verdiditet. Ent- 
ziid<end, wie das Spielerisdie des Ganzen durdi eine Art Refrain 
ritornellartig betont wird, der zuerst als Duett („Was soil mir das 
Spiel, was soil mir der Wink?") am Ende der Szene durdi Florian 
zum Terzett erweitert, am Sdilu| der Oper alle vier zum Quartett 
versctiwistert, klingend und blinkend in hiipfenden Sedisaditeln des 
Piccolo als ein rediter Gliidcsreif, der nidit verloren getien kann. 
Wenn der narrisdie Vogel mit seiner Sdiid<salsfrage kommt, ent- 
widcelt sidi aus der Quart des Gllidtsttiemas das vierte Haupt- 
motiv, das der Ballade, der Sdiid<salsfrage, watirend die Flote 
iibermiitig dazu ladit. 

Balladen-Moliv. Sdiicksalsfrage 




Atinlidi tut Wiltielm, aber doch sdion tiarmonisdi heunruliigt, 
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bis der zweife Refrain, ierzettierend alles in rosigster Laune 
auflost, Zwanglos fangt die zweite Begegnung der Gatiqn im 
selben Ton, wenn audi nidit identisdi mit der ersten, an, 
auSerst gesdiickt gebaut und gesteigert, mit , origineller Ver- 
wendung des thematisdien Materials, brillant pointiert, mit einer 
waliren Buffostretta, wenn zuerst Wilhelm und spater die Gattin 
dodi sdilieSlidi in Wut geraten. Und wieder eingefagt von einem 
Duett und seiner Wiedertiolung, das so einfadi und singselig ist, 
dag einem ganz warm wird dabei. Im parodistisdien Moll zLirnt 
das Gliidksthema, drangende Gefiihle friilverer Eintradit sdineidet 
energisdi eine keifende Variation des zulefet gehorlen stillen Duetls 
ab, gebunden an die absteigenden Quarten, und die beiden gehen 
erbost auseinander. Folgt die Parodie der Parodie durdi das 
zweite Paar. Florians gespreizt-marionettenhatter Auftritt ist mit 
seinem ersten, an die Marseillaise erinnernden Noten dodi audi, ob- 
wotil man's wahrhaftig nidit gleidi merkt, eine Variation des 
Balladenmotivs, der Sdiid<salsfrage. Die Fortsebung indessen, mit 
einer leidit ironisdien Wendung nadi dem spezifisdi Wienerisdien 
hin C,Ani sdionen Donaustrand winkt mir die kleine Hand") ist ein 
genaues Zitat aus dem Trio des Klaviertrios, opus 1 . Kaum ist die 
berutimte Sdiid<salsfrage mit einer wohlverdienten Ohrfeige be- 
antwortet, entwidtelt sidi, eine Szene von apartestem Reiz, wenn 
das andere Paar unmerklidi dazu triii und BrudistUd<e des Tage- 
budis (immer die droliende Ballade und dazu genaue Zitate aus 
der Tagebudiszene) sidi in Florians tappisdi-komisdie Melodik 
misdien, wenn die neue Melodie die alte ablest, den Spag zum 
Ernst der Empfindung steigert. Das Thema,' das der ersten , und 
zweiten Unterredung der Gatten Freundlidikeit und Grazie ge- 
sdienkt hat, wird zum Zwei-, zum Viergesang glanzvoll in die tlohe 
gefiitirt, zum melodisdien Gipfel, auf dem sidi vier unentrinnbar 
Gliid<lidie die Hande reidien. Nodi ein kurzes Zwisdienspiel, wenn 
Florian mit einer melandiolisdien Veranderung des Sdierzothemas 
aus der Klaviersonate, mit dem er in der ersten Szene so munter 
war, Absdiied netimen will, um mit seiner Braut nadi Wien 
zu zielien. Selbstverstandlidi, dag er bleibt, und mit itir wieder 
in der gewissen wienerisdien Wendung selig ist. Vogel kommt, 
pedibeladen wie das erstemal, triumpliierend den Ring des Po- 
lykrates in der ertiobenen Hand — tiotiijisdie Quartenspriinge des 
Gliid<sthemas wiederliolen ladiend in alien Stimmen: Der Ring! 
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Im allgemeinen Geladiter geht das Pediihema unier und ein SchluB- 
gesang, von Vogel angestimmt, zu den Worten: ,JDer Ring kehrt 
zuriidt" sagi begiitigend zu dieser Losung ]a und Amen. Die gra- 
ziose, gavoiteariig tanzelnde Melodic kennen wir sdion aus dem 
Sdierzotrio der Klaviersonale, opus 2, dort im Dreivierteltakt, und 
etwas anders aus den Marchenbildern fiir Klavier. 



Der Ring des Polykrates [Quintettt 
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Unter allgemeinem Hallo seines Pedithemas, das plofelidi einiibermii- 
tiger Walzer geworden ist, wird Herr Vogel expediert, und der zier- 
lidie Daktylus des Freundsdiaftsmoiivs im Quarteti der beiden Paare 
begleitet ihn ladiend hinaus. Die traulidi-stille Stimmung der 
Tagebu(iiszene, eine Wiederholung des ersten Liebesgesangs, ver- 
klingt unter zartesten Celesta-, Harfen- und Glod<enspielklangen, 
die wie die lefeten Sonnenstrahlen das Gemadi vergolden, bis mil 
den paar lebtiaften Anfangstakten stiirmisdien Gliicksjubels die 
Oper sdiliegt wie sie begann. 

Sie ist walirtiaftig ein Mardien vom Gliick, ein Gliid<skind, das 
nur einem Gliickskind gelingen konnte. Einem, das voll ist vom 
Gliick der Jugend, des Lebens, des Sdiaffens, des Konnens. Hellstes 
Biedermeier mit freundlichen, tiimmelblauen Bandmasdien und gold- 
geziertem Gerat ist das zeitlose Kolorit der Musik, die sidi an das 
Jahrtiunderi itires Textes nidit zu tialten brauchte. Das Konnen 
freilidi hat viel spatere Zeiten, ganz moderne eriebt, woriiber ja 
nodi einiges zu sagen sein wird. Bewundernswert im liodisten 
Male das Orchester, wie es' dem Stil des Lustspiels angepagt ist. 
Holzblaser, zweifadi besefet, otme BaSklarinette, drei Horner, zwei 
Trompeten, blo| eine Posaune, alles lidit, leidit, sdiwebend, flie- 
gend,-dazu alles erdenklidie Sdilagwerk fiir nidit weniger als vier 
Spieler, audi Tambourin und die vOn Mahler eingefiihrte Rule fehlen 
nidit. Es wird ein bifedien zu viel verwendet, aber es tragi wesent- 
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lidi dazu bei, blihende Lidiier aufzusefeen und blanken Frohsinn 
zu versprifeen. Im Ganzen: Eine der wertvollslen deulschen Spiel- 
opern neuerer Zeit, zumindest ebenbiirtig den erfolgreidislen Ver- 
tretern der Art aus der Reihe der Humperdinck, Bledi, d'Albert, 
Wolf-Ferrari. Freude, Behagen, Gliidt bringt das slill-friedlidie, 
kl«nburgerlidie, sonnenverklarte Idyll auf einer Insel der Seligen, 
die weitab liegt von den finsteren Kiisten, an denen die Wogen der 
Leidensdiaft unheilvoU branden. Wirklidi so weit ab? Die Extreme 
sind einander nali. Und neben dem „Ring des Polykrates" steht 
„Violanta" . . . Die bipolare Emanation des Genius! — 
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Violanta. 

Unter alien tlberrasdiungen, an denen Korngolds Eniwiddung 
dodi wahdidi nicht arm war, vielleidit die grbgk war dieses un- 
gleidie Zwillingspaar, das zugleidi das Rampenlidit erblid<te. Wo 
im „PolYkrates" alles in heiterem Himmelblau glanzie, gliihie die 
„Violania" in nachtlidiem Purpur. Dort unbekiimmerfes, falter- 
gleidies Sdiweben im Friihlingslicht, hier entfesselte Gewalten,' 
leidensdiaftliches Begehren; dort Tanz und Lebenslust, Iiier Tod 
und Verderben; dort eine pointilistisdie Spriilitedhnik alter Ten- 
feleien von Wife und Humor, liier breites al fresco in Tinten von 
Bocklinsdier Satttieit. Aber dort wie tiier: ein Stromen, ein llber- 
stromen von Musik, eine Fiille von Empfindung, eine Gewalt des 
Ausdrud<s, ein Segen melodisdier Eingebung, dafe man starr und 
ergriffen vor dem Wunderbaren stand. Ein Sedizelinjaliriger, der 
mit cinem Safe sidi auf die steile Holie modernen Opernsdiaffens 
emporgesdiwungen tiatte, der in Sdierz und Ernst sofort unter die 
ersten Meister seines Fadies einzureihen war, der — was das 
Seltsamste war — kein Nadialimer, vielmehr sein eigener Herr war, 
dessen Handsctirift man jederzeit erkennen und alsbald audi — 
nadimadien konnte. Natiirlidi konnte er diese „Violanta" nidit 
erlebt ttaben. Genug, er erlebte sie, indem er sie sdiuf. Erlebte 
sie so stark, dag sie lebend wurde und den Horer zwingt, sie mit- 
zuerleben. So liat sie die unverwiistlidie Vitalitat des geborenen 
und bleibenden Erfolges. — 

Hans Miillers Budi reitit sidi an eine Serie von Renaissance- 
dramen, die damals in Deutsdiland Beifall fanden. Maeterlindts 
„Mona Vanna", Sdinifelers „Sdileier der Beatrice", von Schreker 
„Der rote Tod" und „Die Gezeidineten", die iibrigens ziemlidi 
gleidizeitig mit „Violanta" beendigt waren, von Sdiillings „Mona 
Lisa", von Zemlinsky „Die florentinisdie Tragbdie" sind mir in der 
Erinnerung geblieben. Die Diditung ist besser als die der zuleht ge- 
nannten zwei Opern, deren erste theatralisdien Sadismus mit einer 
widerlidien Erstid<ungsszene vertierrlidit, deren zweite, musikalisdi 
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lurmhodi bedeuteadere an Oskar Wildes Rhetorik krankt, die selbsf 
fiir das tragisdie Ende nichts als icine selbstgefallige Pointe zu 
bringen hat. Miiller erfand ein interessantes Frauenzimmer fiir den 
Mittelpunkt seiner Handlung, wie es seit Carmen bis zu Salome 
und Elektra nodi keiner Oper geschadet hat. Mona Violanta, das 
junge Weib Simone Trovais, des Hauptmanns der Republik Venedig,, 
Gewaltmens.di des Cinquecento, ist eine Sphinx, deren Geheim- 
nis uns soldierart verraten wird. Dag sie namlich ihrer Sdiwester 
Nerina naditrauert, die vom Konigssohn, dera glanzenden Alfonso,, 
entehrt und verlassen, den Tod sudite und fand. Dag sie seit da- 
mals stumm, kalt, jedermann, dem eigenen Gatten sogar entfremdet,. 
blo| dem Gedanken an Radie lebt. Dag heute, da der Karneval 
den erlauditen Wiistling von Neapel nadi Venedig flihrt, ihre- 
Stunde schlage, da sie ihn mit Lied und Gebarde nicht vergebens in 
ihr Haus, in das Haus ihres Mannes gelockt habe, damit hier sein 
Verbredien gesiihnt werde. „Du wirst ihn toten, Simone . . ." 
Nodi sdiwankt der. Wie aber, wenn's dem Verfiihrer gelange, audi 
sie zu verfiihren? Wie, wenn sie selbst sein begehrte? Eifersudit 
gesdiiittelt sdiwankt der Gatte nidit langer. Sie moge' das Lied, 
das verrudite Lied, singen, das ihm, dem Strengen, so verhafet ist, 
das von den Toten, die heute aus alien Grabern lanzen, das Lied, 
in dem heute entfesselte Karnevalslaune fiebrisdi zur Orgie aller 
wird, und dies zum Zeidien, da| der Gast, entwaffnet, in der Falle 
sifet, reif der radienden Faust. Dann set's getan. Allein geblieben, 
in zitternder Erregung, harrt sie, die alte Amme sduniickt die angst- 
voll Lausdiende. Ein Boot legt an. Ein iibermiitiges Singen von. 
Leiditsinn und Jugendiibermut. Er ist da, arglos, schon, ein Prinz. 
„Singt mir Euer Lied, das Lied, durdi das idi zu Eudi fand". Nodi 
nidit? Warum? Friiher als sie wollte, mug sie ihr Geheimnis- 
preisgeben. Dag dieses Lied Signal sein werde seiner Ermordung, 
daS sie Nerinas Sdiwester sei, dag sie ihn darum basse. Aber nodv 
kennt man sie nidit ganz. Denn da der Jiingling, ohne die Haltung 
zu verlieren, ergrif fen von seiner verlorenen Jugend erzahlt, von dem 
Mutterlosen, den das hofisdie Gift verdarb, von seiner in sinnlidien 
Rausdien ungestillten Sehnsudit nadi wahrem Gliidt, nadi editer 
Liebe, da gesteht sie ihr Lefetes. Nidit well sie ihn hagt, will sie 
seinen Tod, nein^ weil sie ihn liebt, seit sie ihn sah, weil sie ihre Ruhe, 
ihre Reinheit nidit retten zu konnen vermeint, solange er lebt. So 
maBlos liebt sie ihn. Trunken von dem Gliidt dieser Stunde, die 
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eine Icfete sein wird, sinken sie einander in die Arme, selig, den 
Tod im Nad<en, zum ersten und lefeten Male ihre innersten Emp- 
findungen aussiromen zu lassen. 

Ungeduldig grollt Simones des wartenden Ruf. Nun das Lied. 
Und ekstatisdi, hingerissen sdimettert es Violanla hinaus, das 
Bekenntnis ihrer Liebe. Den Doldi Simones, der jebt nidit mehr 
von Radie, der wilder nodi von Eifersucht regieri wird, fangt sie 
mit der eigenen Brust auf. Mil einer — leider — Oskar Wilde- 
sdien Pointe auf den Lippen stirbt sie: „Hab Dank, du Strenger — 
nun ist dein Weib wieder deinl" Das Lied, ihr Lied, wird zum 
brausenden Hymnus, den ganz Venedig singL Gesang, Lidiler und 
Blumen begleiien die fUr immer Befreite. 

Dieser Akt ist von erslaunlicher Konzentration, von aufs Au|ersie 

■komprimierter Wirkung. Sdiaumende Lust, drangende Leiden- 

sdiaft, Liebe und Sterben, rasendes Begehren und edites Em- 

pfinden in einem Karneval des Lebens geben ein Naditstiick in 

Callots Manier, von Hoffmannesker Unwirklidikeit, pliantastisdi, 

pad<end — und, was in Zeiten des modernen, spekulaiiven Opern- 

sadismus nidit ungelobt bleibe — reinlidi. Die dankbare Verwen- 

dung des Liedes als dramatisdies Movens, der in diisteren Farben 

^limmende Hintergrund, die knappe Fassung, die kontrastreictie und 

sdinelle Entwicklung, die freien, kurzen, rtiythmisdi abwedislungs- 

reidien Verse — ebensoviele Empfetilungen fiir den interessierten 

Musiker. Diese Dichtung inu|te ihn, wie seinen Alfonso die Jugend 

„wie Feuer anspringen". Kein Wunder, da& er sich an ilir ent- 

Tiindete, explodieren mugte. 

Ein Vorspiel leitet die Oper ein, das den entscheidenden Moment 
der Handlung vorwegnimmL Auf dem nachtdunkeln E der Celli und 
Basse, einer tiefen Glodte und des Klaviers, dem in der ganzen 
Partitur eine neuartige und widitige Rolle zugeteilt I'st, baut sidi 
ein seltsam unrutiiger Akkord auf, der in der Mittellage den aJte- 
rierten Dreiklang B-D-Fis der Horner und diesen dann nodi im 
Glod<enspiel, in pizzikierten Bratsdien, Oboen, tlarfen und Geigen 
ein zitterndes hohes Cis hinzutiigt. 

Leidit zu deuten als alterierter Nonenakkord mit einem unauf- 
gelosten Vortialt, dessen audi bald enthiillte Tendenz nadi A-Dur 
sirebt, wie denn Korngolds wildeste Atonalitat immer deutlidi den 
Willen zur Tonart und deii Weg dahin spiiren lagt. Durdi den auf- 
steigenden Tritonus der Basse B-E wird die Anfangstiarmonie 
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wiederholt herbeizitiert, verandert, bereidiert. Durdi drei Tone 
Cis-Gis-Fis (absteigende Quart, aufsteigende Sept), die das 
spatere Leitlied ankiindigen, durdh verwirrend dissonierende 
Akkorde der Floten und Celesta, wie sie StrauB und Sdireker 
lieben, durdi eine aufsdiwirrende Passage, die sidh immer wieder 
auf das liolie Cis stiirzt und es mit dem dissonierenden His sctiid<- 
salliaft droliend eint, um sdilie&lidi daraus das breit meiodisdie 
Violantattiema , • 

Violanta-Thema 
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tiervorgehen zu lassen. ihm folgt als Gegensafe unter flimmernden, 
aufsteigenden Celesta- und Geigenklangen, tvarfenumrausdit, das 
langatmige Ttiema Alfonsos im edlen Hornklang. 
Alfonso 
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Aus ilim wird eine grofee Steigerung gewonnen, die mit dem liotien 
Cis den Hotiepunkt und zugleidi die Reprise des Violantamotivs 
erreicht und so riicklaufig in der heiligen Dreizatil, in der Korn- 
^olds Formprinzip sidi in jeder Szene, in jedem Sab erflilit, im un- 
zerstorbaren A— B— A jeden musikalisdien Fbrmens, wieder mit dem 
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Anfang sdilieBt. Ohne Pause leitd die immer aufgeregter zum Cis 
auffiiegende Figur zum Cis-Dur des vollen Ordiesiers, wobei die 
BUhne im roten Lidite brennt und Trompeten und Posaunen hinter 
der Szene das Lied von den tanzenden Toten sdion deutlidier 
madien. Aus einer in Triolen niederrolienden Cisdurskala wird ein 
Karnevalsmotiv und begleitet den monotonen Gesang der Sdiiffer. 
Dazu, immer starker betont, das bewuSte Lied, diesmal in einer 
Form, die es mit Violanta in Beziehung bringt. Und ploblidi sefct 
mil einer erweiterien Form des Karnevalsthemas, unhefmlidi lustig 
in seinen leeren Quinten und Quartenfiguren, die ganze Turbulenz 
ziigellosen Karnevalstreibens ein. Jefet im Unisono der Manner- 
stimmen hinter der Szene der aufreizende Gesang „Aus den Gra- 
bern selbst die toten tanzen"; eine sfarke, gem in Septimen aus- 
sdiwingende Melodie, fast feieriidi, tanzte nidit die Karnevalsfigur 
ungeberdig dazu. Eine kurze Exposition, irgendein ganz unnotiger 
Matteo wird getianselt, weil er in Violanta vernartt ist, wie sein 
Vorganger Narraboth in die Prinzessin von Judaa (das Karnevals- 
motiv als Mittelteil vergro&ert wie ein Walzer). Mit Bice, der Magd, 
kommt Colombineniibermut (das Karnevalsttiema in der Urform) 
kaum unterbrodien, wenn die alte Barbara nach Violanta fragt. 
Matteos iiberschwanglidie Antwort bringt wie einen zweiten Seiten- 
sab wieder die melodisdi berutiigte Form des Karnevalsmotivs, 
lieftig abgesdinitten durdi das auffahrende Motiv des Hauptmanns. 
Dies ist zugleidi Reprise des ersten Teils und in orgiastisdier Be- 
wegung, wilden Tanzrhytlimen, dazu das ekstatisdi gejaudizte 
Totentanzlied in einem Doppeldior von meisterhafter Safckunst, tobt 
sidi die Szene aus. 

Simones 2. Thema (Duelt mit Violanta] 
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Jeht falirt Simone drein; er mag den Karneval, das Lied nicht. 
Streng und gemessen sein zweites Motiv in soldatisdiem Sdiritt 
„Hinunter zur Naditwadi', ihr seid Soldaten" 
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und gleich darauf ein drities, das wie eine Faust drohnerid nieder- 
sdilagt. Es ist der Karneval, der sich unheilvoil verwandelt hat. 
Sie bestreiten die kurze Szene, in der der Hauptmann die Leute, 
insbesondere Matteo, aus dem Hause sdiafft; vergeblidi fragt er 
audi nadi Violanta (ilir Ttiema verandert in einer Form, deren nur 
•er sidi bedient), und sdiUditern verzietit sich das Karnevalsthema, 
verHert sich in Ganztonen in der Tiefe. 

Intermezzo: Bracca, der Maler, elegant, stuijerhaft, itahenisdier, 
etwas auBeriidier Sdiwung, dagegen Simone: sein militarisdi 
sdireitendes Motiv wehrt sich. Der Maler bringt Neuigkeiten: Al- 
fonso ist dal Dessen Motiv, dodi unernst, grazioser, weltmannisdier. 
Wie Simone die Nadiridit aufgreift, hat es wieder seine edle Ur- 
form. Sein erster Gedanke ist Violanta: „Sie hagt ihnl" Hier zum 
ersten Male bei Holzblasern, von Trompeten gestiiht, in parallelen 
Molldreiklangen emporgerissen, das Motiv des Hassens und gleidr 
darauf Alfonsos Niedrigkeit in einer dissonierenden Variante seines 
Themas gezeidinet. Nerinas Sdiidcsal ward erzahlt, Violanta ge- 
sdiildert wie sie ist, wie sie hagt (diese Motive herrsdien). 

„Komm mit zum Festl" ruft der Maler. Wie natiirlich wiederholt 
sidi im dritten Teil der Anfang der Szenel Ployidi steht Violanta 
da — raffiniert, wie der Gesang des Malers plofelidi in ihr Motiv 
iibergeht! Auffallend hier, wie audi an anderen Stellen, die von 
StrauS iibernommene iind sidier angewendete Art, der Singstimme 
eine eigene, von der Begleitung versdiiedene Takteinteilung zu 
•geben. 

Per Maler, iiberfliissig geworden, geht mit dem Trallerlied ab, 
wie er I<am. Die Gatten allein: das Violantamotiv, unheilkiindend in 
der neuen Bindung mit je einom um die kleine Sekunde erniedrigten 
Dreiklang, gleidi einem in zwei Akkorden harmonisierten, aber 
gleidizeitig erklingenden Vorsdilag. Ein aufeerst erregender Effekt. 
Ein neues Motiv der Horner, eine Art Todesverkiindigung f iir Alfonso, 
mit dem Hagthema vereint, leitet ihren Beridit ein. In feierlidiem 
C-Dur begleitet singend das Todesmotiv das Bild des maddien- 
umsdiwarmten Prinzen. Es tanzelt mit, wenn die Racherin den Ver- 
fiihrer verfiihrt, das gefahrliche Lied zu singen anhebt, und der Chor 
der Maddien hinter der Szene sefet es fort, vom Karnevalsmotiv 
in den Bassen drohend begleitet. 

„Das sang ich, er hinter mir", (Violantamotiv) „Was kann Alfonso 
sich denken — ein sdiwarmendes Maddien wie alle andern!" 
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Aber Violanta denki mit dem Todesmotiv an ihre Mission. Bald 
legt seine Barke hier an (ein kleines, gondelndes Motiv hier vor- 
weggenommen). „Nerina wird heut ladien". Klar, warum dazu 
das mannlidie Thema des Simone energisdi aufsiampft. Ratselhaft 
umgedeutet Alfonsos verzerrtes Moiiv, bedeuiungssdiwer ins Vio- 
lantamotiv Ubergehend. Hier sdion das schid<salhafte irisierende 
Dissonieren der gleidizeitigen Tonarten Cis und C, das spater 
nodi widitiger wird. Und nun wird das entsdieidende Wort nadi 
abgerissenen, heiseren, keudienden Brudistiid<en ganz ohne Kraft- 
aufwand und bei voUigem Sdiweigen des Ordiesters ausgesprodien: 
Toten! Gro&e Trommel, tiefes Klavier und geteilte Basse im Pizzi- 
kato bekraftigen es sdiauerlidi leise. Dann erst bridit der Sturm 
der Leidensdiatt los; aus dem Violantattiema wird eine dramatisdie 
Kantilene von geradezu Verdisdiem Brio. Sdirill gipfelt das Hag- 
motiv, Simones Bedenken Ivalten nidit auf. Atemlos drangt dieMusik 
vorwarts; das Violantamotiv reizt die Eifersudit, bis Simone mit 
seinem wilden Motiv entsdilossen ist. Und dann gellt zum C-Dur 
des vollen Ordiesters Violantas Jubel; das Zeidien wird vereinbart, 
stogweise Laute aus dem gewissen Lied mit dem zornigen Ha& des 
Mannes verbunden. „So sei es," und der rasende Lauf des ganzen 
Ordiesters abwarts ist Simones niederfatirende Faust. Marsdiartig, 
mit dem soldatisdien Thema des Gatten malen beide sidi den 
Triumph in seinen Einzelheiten aus. Im Zwiegesang bekraftigt sidi 
der gemeinsame Wille, Simones immer hoher emporfahrendes Mo- 
tiv begleitet seinen Abgang. Violanta bleibt allein mit ihrem Motiv, 
das plofelidi sdiwadi wird, ungewig, zerfasert in pizzikierte Geigen- 
und Flotensedizehntel. 

Und nun eine Szene von beispiejloser Eindringlidikeit: die auf- 
gepeitsdite, gewaltsam unterdriid<te Erregung des Wartens auf das 
Ungeheuertidie und die ahnungslos einfaltige Ruhe der alten Amme, 
ahnlidi Desdemona vor der Katastrophe. , In verwirrenden, dis-^ 
sonierenden Klangen von Harfe, Celesta und sordinierten Geigen 
singt die Flote eine atlertiimlidie Weise, tonartlidi unbestimmt, wie 
oft audi, und gewiS ganz unabhangig davon, bei Sdireker. Einzelne 
Tone aus dem Lied, immer diesem Lied, gehen ihr nidit aus dem 
Kopf. Ihr eigenes Motiv, versdioben, verzerrt, zeigt, wie wenig 
sie dodi dhrer selbst sidier ist. Eine zarte Melodic erbliiht, wie 
sdion friiher einmal, wcnn von ihrer Reinheit die Rede ist; da- 
zwisdicn immer yieder das angsterfiillte Horchen auf jeden Laut, 
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rias Violantamotiv in kurzen, abgerissenen Doppelakkorden, die um. 
den drohenden halben Ton dissonieren, die Todesverkiindigung, 
beim Englisdihorn — und mil eins, aus all dieser Unrast und Furdit 
die friihere simple Weise, diesmal in beruhigendem Dur und daraus 
eine Melodic, so wunderbar einfach, sdilicht und empfunden, wie 
man sie gerne da und dort bei Mahler so lange banal gesdiolten 
hat, bis sie einem wie ein Volkslied verfraut war. Wieder unter- 
bredien ein paar Takte die friihere Unruhe und wieder legt sidi,. 
vergrolert diesmal und iief atmend, der wohlige Nadilgesang der 
alien Frau dariiber und verklingt in reinem C-Dur (Melodie von der 
Sologeige zu Ende gesungen) mit dem Vorhalt der zweiten Stufe„ 
der dieser Ari Korngoldsdier Melodik so eigenliimlidi ist. Atem- 
raubend die kurze mimodramatisdie Szene, da Violanta, allein ge- 
bUeben, den hodislen Aufruhr der Empfindungen erleidet. Und zer- 
rissene Akkorde, das Schid<salslied, der Hag, Alfonsos Tod und,, 
nodi unbewugt, ihre Liebe — dieses ganze Chaos verrat die Musik 
mit unnadiahmlicher Plastik. 

Dann: Ruderschlage, das Gondelmotiv, spriihende, tropfende 
Akkorde (sind sie nidit aus dem Ha|thema von einst?), Bagstimmen 
hinter der Szene, die mit gesdvlossenem Munde eine melancholisdie 
Ganztonweise singen, und dann Barcarole, anmulig wiegende Scdis- 
achtelbewegung A-Dur, und Alfonsos Standdien ertont, von dem; 
melandiolisdren Fisdiergcsang einmal unterbrodien, in natiirlidicr, 
jugendprangendcr Anmut. Yiolantas drohende Gegenstimme erganzi 
es zum Duett und die Zeit, die den Ankommling in das Haus bringt,. 
niiht sich klug, wenn die Wiederholung des Gondelrhythmus, auch 
hier wie sorist, die Szene dreiteilig formt. 

Und damit sind wir bei der grogen Scene a faire, alles iibrige galt. 
ihrer Vorbereitung. Jefet mugte sidi's zeigen, ob der junge Stiirmer 
nidit unterwegs sidi ersdibpft hatte, ob ihm nodi die Kraft bheb,. 
hier den entsdieidenden Sdilag zu fiihren. Nun, das ist dem Musiker 
liber alle Erwartung gelungen, und gerade diese Szene gehort der 
Hohe moderner Opernproduktion an. Besonders deutlidi wird hier 
der Unterschied gegeniiber der filigranen Motivtechnik im „Po1y- 
krates", wenn sdion mit Alfonsos erstem Gesang jede motivisdie 
Riid<sidit schwindet und blog die frei hinstromende, herzenswarme 
Melodie ihr Redit behauptet. Sie ist in mandier Wendung von der 
adeligen Art, wie man sie bei dem jiingeren Zcmlinsky bewundert hat.. 
Dunkcl tritt das Violantamotiv dazwisdien, unbeirrt steigert sidi der 
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ikoniglidieOesang — wieder die diisternViolantaklange, dodi Alfonso 

verlangt nach dem Lied, das in seiner Erinnerung anders klingt, 

freier, sonniger. Des wadenden Simone gedenkend, unterbricht 

-sie ihn, da er es iibermiitig anstimmen will; ladielnd fragt er, warum 

er nidit singen diirfe. Und besonders reizvoll wird hier das Toten- 

tanzlied zu einer Vorausnahme der kommenden Liebesszene. In 

ifeierlidien Harmonien kiindet sidi ihm des Sanges Bedeutung, auf- 

■geregle Brudistiidie daraus begleiten die folgende Auseinander- 

.sebung, das verkiirzte soldatisdie Simonemotiv erganzt Violantas 

Worte. Mil dem Haupimotiv gibt sie sich zu erkennen, mil der ge- 

iragenen Melodic der Tadesverkiindigung erwidert Alfonso. Sehr 

Ibezeidinend, wie so oft, die Freiheit, mit der Korngolds Rhythmus 

geschlossene Melodien in einzelnen Tonen zu verlangern, zu ver- 

kiirzen, zu verzbgern liebt, dabei doch die vollkommenste Natiirlidi- 

keit der Deklamation und des melodischen Baues wahrt und eine 

Ibedeulende Veriiefung und Intensivierung erzielt. Der Konigssohn 

erzahlt, ein wenig kursorisdi, von seinem Gesdiick, das seine 

Lebensfiihrung versdiuldet habe, und er wiirde niemanden damit 

iiberzeugen, der nidit, wie sein Gegeniiber, so bereit ware, iiber- 

zeugt zu werden. Aber seine sdione Melodic, die des Vorspicls, 

mag ihm dabei gut zu statten kommen, und gernc bedieni er sich 

audi der ihren, wenn er von seiner Licbessehnsudit spricht. Die 

Todesmclodie in C-Dur bringt den dritten Teil des Liedes [Repriss 

'des ersten Teiles in C-Moll), das leise verhallt. Sdiwankend, tialt- 

los, zerfahren, ersdiiiltert liat Violanta zugehort: ganz herrlieh, wie 

in diesem Augenblick das Vorspiel der Oper sich auf ihrem Hohe- 

punkt wiederholt. Ahnungsvoll durdischaut er Griinde und Ab- 

-griinde ihrer Seele, und die Trompete kiindigl ein feuriges Liebes- 

moiiv an, dessen Abstammung von dem Hauptthema des Klavier- 

Irios, opus t, unverkennbar ist. GroBartig strahit es bald im Glanze 

des voUen Ordiesters (E-Dur), da die zwei sich finden. Nodi einmal 

Ihebt eine Steigerung an mit Violantas sdiam- und sciimerzvoUem 

Bekenntnis ihrer unseligen LeJdensciiaft (absteigende Figuren ihres 

Motivs in den Bassen). Die Melodie der Reinheit erhebt sidi. Alles, 

audi in diesem wilden Brajiden, ist melodisdi konluriert, alles aus 

voller Brust gesungen. Ein Zurii(J<sinken in eine weiche, wehmiitige 

"Fassung des Karncvalsthemas; Alfonso trostet, riditet auf, ver- 

scheucht Simoneerinnerungen. Ein letter verzweifelter Ausbrudi 

iind dann, in langsam flieBendem H-Dur, in die zartesten Farben 
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hellslen Ordiesterkolorits getaudit," ein Liebesgesang von himm- 
lisdher Ruhe und seliger Sdionheit, wundervoll emporgefuhrt und 
in tiefer Versunkenheit verhauchend. (Hier ist der nidit aufgeloste 
Vorhalt der zweiten Stufe motivisdi begriindetJ 

Simones Violantaruf, wie nur er sie zu rufen pflegt, ist Mah' 
nung und Sdiid<sal. .^Bekenn' es" fordert Alfonso zu den Klangen 
des Liebesgesangs, und, ihrer selbst nidit mehr madiiig, sdireit 
Violanta es hinaus, das entsefeliche Lied — ganz falsdi slngt sie 
es, entstellt, in wahhsiinnigen Intervallen, begleitet von lihrem 
Motiv in ekstalisdien TanzrhYihmen. Dieselbe Akkordfolge wie 
damals, als sie vom Gatten Alfonsos Tod verlangle, heigt hier: 
Tote ilin nidit! 

Simone, entsdilossen wie sein Motiv, stelit auf der Sdiwelle — 
Violanta wirft ihm die Watirtieit ins Gesidit. Nodi zweifelt er, und 
zwieSpaltig verwirrend sind Telle ihres Motivs, wie zu Anfang. Al- 
fonso bekraftigt mit dem Liebesgesang. 

Die Katastroptie ist da — den Doldistofe begleitet das ganze 
Ordiester mit der sdiarf rtiythmisierten Dissonanz C-Des — alles, 
was vom Violantamotiv iibriggeblieben ist. Sie zerlegt sidi in zwei 
tiammernde Akkorde, Des-Dur, C-Dur, da Violanta tiinsinkt und 
ruhig wird. Die urn die kleine Sekunde dissonierenden Doppel- 
akkorde ihres tragisdien Sdiidtsals beglelten ihre lefeten Worte, 
ihren lefeten, friedensverklarten Gesang: „H6rt ihr, wie's klingt, 
das selige Lied" — aber es ist der Carneval und Bracca's Leidit- 
fertigkeit dringt in das Sterbegemadi. Das Ladien der Masken 
versiummt, feierlidi vergrolert, wie schuldbewufet, nodi einmal das 
Karnevalsmotiv. Und wie ein Hymnus, rein und stark, vom voUen 
Chor aus der Feme, der Sang von den tanzenden Toten, nur mehr 
gefliistert vom Karnevalsthema der Geigen begleitet. Violanta, 
mit auBerster Anstrengung, nimmt ihn auf, singt sidi frei „von 
Mensdi und Welt und Lust." Trompeten und Posaunen hinter der 
Szene wiederholen maditvoU den Anfang des Liedes als Refrain, 
das Karnevajsthema in tragisdiem Moll erklingt zugleidi mit dem 
Violantamotiv, wahrend der Saal in dem magisdien Lidit des 
Karnevalsanfangs rot auffunkelt und Blumen iiber Blumen herab- 
sdineien. DaS Hagmotiv greller Trompete und Posaune {stehen 
nidit nodi immer zwei Todfeinde unversohnlidier denn je gegenein- 
ander?) reigt das wild aufstiirmende Ordiester zum lejjten kradien- 
den Sdilu&akkord aufwarts. 
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Diese Oper ist voll Kraft, Sdionheit und Konnen. Sie ist un- 
begreiflidi. Man wei6 nidit, was mehr anzustaunen, hoher zu wer- 
len sei. Die fesselnde, bald sdiwungvoU miireilende, bald innig 
versunkene, immer edle und originelle Melodik, die mit vollsiem 
Redit zum Trager eines gesungenen Musikwerkes gemadit ist. Die 
meisterhafte tedinisdie Struktur, gleidi liervorragend in der For- 
mung der Szene, der motivisdien, psydiologisdi sehr feinen Arbeit; 
und der stupend reifen, in eigenem Klangkolorit sdiillernden In- 
strumentationskunst, die um voile und zarte Farben gleidi sicher 
Besdieid weig, nur in der Verwendung von Klangwerten CHarfe, 
Celesta, Tambourin, Glodcenspiel) nodi des Guten zu viel tut. Die 
sehr kiiJine, hodist moderne, ganz freie tlarmonik, die keiner „Dis- 
sonanz" aus dem Wege geht, dabei durdiaus logisdi im alten Sinne 
bleibt, jederzeit tonal, da jeder Klang tonartlidi dfeterminiert ist, 
da die Akkordfolgen, mit kraftigen Bagsdiritten kadenzierend und 
modulierend, ihr klares tonaxtlidies Ziel erkennen lassen und Viel- 
klange, die den Dreiklang durdi Zufiigen der ersten und sedisten 
Stufe zu erweitern lieben, ferner gem Alterationen und unauf- 
gelbste, mittonende Vortialte verwenden, immer tonartlidi eindeutig 
sind. (Worin iibrigens audi Strang, Sdireker und Pfifener eines 
Sinnes sind). Oder endlidi der geniale Blidc des geborenen 
Dramatikers fiir das Tempo des Biihnengesdietiens, fiir gewaltige 
Kontraste, atemhemmende Steigerungen, pad<ende Ausbriidie, er- 
greifende Ruhepunkte, spannende Entwid<lungen, explosions- 
sdiwangere Pausen. Ein Siebzehn-Aditzehnjahriger liat sidi mit 
dieser Wunderleistung in die Reitie der ersten Dramatiker seiner 
Zeit gestellt. Hat von der Biitme als Eroberer iBesib ergriffen, als 
einer, dem sie willenlose Beute, dem sie von Haus aus bestimmt 
ist. Wird er sie festtialten konnen? Viele meinten: Ein Mascagni- 
erfolg. Einmal und nidit wieder. Verausgabt fiir immer in einer 
einzigen, geballten Entladung aller Moglidikeiten. Und dann? Dann 
kam „Die tote Stadt". 
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„Viel Leirmen um Nidils." 

Aber vorher habe idi die Freude, nodi iiber das Opus 11 zu 
sprechen, ein Werk, in das alle Welt verliebt ist und idi natiirlich 
audi. Es isl eine ganz staltlidie Parlitur von vierzehn Nummern 
geworden, aus der eine iiberall gespielte Ordieslersuite destilliert 
wurde. Gewidmet Egon Poilak, gesdirieben fiir ein Kammer- 
ordiester, wirklidi Miniatur: Eine Flote und Piccolo, eine Oboe, 
eine Klarinelte, ein Fagolt, zwei Horner, eine Trompete, eine Po- 
saune, SIreidiquartett (vier Solislen) Sdilagzeug fiir zwei Spieler 
(Pauken, groge Trommel und Bedten, kleine Trommel, Triangel und 
Glodtenspiel, Tambourin, Tamfaiti, tiefe Glodten, Rule, Ratsdie), 
Harfe, Harmonium, Klavier. Die reidie Besefeung des Sdilagwerks 
dient nie der Fiille, blog der Abwedislung, die Verwendung ist die 
raffiniert-sparsamste, nidit iiberma&ig wie in mandiem friihern 
Werk. — Wife und Wiirze veirtragen nur die kleinste Dosierung. 
So i?! weniger melir. 

Blitinenmusiken sind dank der Forderung moderner Regisseure 
wieder setir beliebt, und Ridiard Strau| hat mit dem „Biirger als 
Edelmann" uns eine seiner anmufigsten und launigsten Arbeiten 
geschenkt. Trofedem bleibt es ein undankbares Gesdiaft. Am ehe- 
sten vertragt sidi die Musik mit dem Mimodram, viel weniger sdion 
mit dem Melodram, da nun einmal nur die singende Mensdienstimme 
die einzige Moglidikeit bietet. Wort und Ton wirklidi untrennbar 
zu versdimelzen. Aber ganz zum Asdienbrodel wird diq Musik, 
wenn auf der Biihne etwas vorgelit; dann geht dieses im wahrsten 
Sinne des Wortes vor, und die Musik wird zu einer bestenfalls 
nervenerregenden Gereiusdiwirkung degradiert. Ist sie klug beraten 
wie die vorliegende, so tialt sie sidi mehr an die Pausen des Dra- 
mas und gibt sidi eine gesdilossene Form, die itir jederzeit gestattet, 
als Ordiestersuite im Konzertsaal ihr Eigenleben zu fiitiren. Was 
itir in diesem Falle audi restlos gelungen ist. 

Sie ist reizend. sie ist ein Lustspiel im Lusispiel, das nadi 

Shakespeares Willen immer wieder nadi Musik verlangt. „LaBt 
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uns vor der Hodizeit einen Tanz madven, dag wir leidite Herzen 
kriegen und unsere Frauen leidite Fii&e", sagt Benedikt. Leidite 
Herzen und leidite Fii|e — ein Motto gleidi fiir die Ouvertiire. Eih 
redites Buffostiid^ mit selbstandigem thematisdiem Material — keJne 
Potpourri-Ouverture. Ein kurzes Einleitungsmotivdien, von vier 
aufwartsspringenden Tonen. Dann ein hiipfender SedisaditelrhYtti- 
mus G-Dur. Knapper dreiteiliger Safe zur Dominante iibergeleitet. 
Warme weitgesdiwungene Melodie im Unisono von Streidiern und 
Klayier, wahrend die Holzblaser wie friiher wciter spotteln, wie 
Beatrice iiber ilire wahre Empfindung. Verkiirzt und gesteigert 
fiihrt sie zu einer Sdilugstretta zwei Viertel DnDur. Und da 
Beatrice, wie Don Pedro von ihr versidiert, in der Tat ein frohlidies 
Herz liat, ist es nur in der Ordnung, wenn dieser iibermiitige Teil- 
an das Gliidtsringltiema des ..Polykrates" erinnert. Freilidi durdi 
einen synkopierten Rhyttimus verandert, der, neu bei Korngbld, in 
dieser Partitur diarakteristisdi vorkommt und wie englisdies Lokal- 
kolorit wirkt. Mit dem kurzen Einleitungsmotivdien fangt die Durdi- 
fUtirung an, die die verarbeiteten Themen um die einzige direkte 
Beziehung mit dem Drama vermehrt, um eine vom tiarmonium allein 
gebradite, versonnene Melodie CHodizeitsmotiv) — audi liier die 
Synkope — , weldie im vierten Akt Heros Bangigkeit im Brautgemadi 
sdiildert. Verkiirzung des Gesangsttiemas, Riickfiihrung mit der 
Einleitung, Reprise, verandert durdi das vom tiarmonium dazu 
kontrapunktierte, verkiirzte Gesangstliema und sdilieglidi eine Coda 
in sidi uberstiirzenden Figuren, aus den Einleitungstakten und einer 
Variation des Hauptttiemas gebildet. Das ist alles. Man durfte 
schon nadi der Sdiauspielouvertiire von Korngold eine gelungene 
Lustspielouvertiire erwarten. Aber — um mit Shakespeare zu spre- 
dien — „er tiat alle Erwartungen trefflidier iibertroffen, als ihr 
erwarten diirft, von mir zu vcrnehmen, wie". 

Ein paar burleske Takte in parallelen Molldreiklangen begleiten 
Don Juan, den „sauren" Intriganten. Nr. 3 „Mummensdianz" kniipft 
an den Rhythmus des altenglisdien, nadi einer Sdialmeienart be- 
nannten Hornpipetanzes an. Ein delizioses Stiid(, mit einem famo- 
sen, von den Hornern geschmetterten Tanzthema, durdi ein zweites 
erganzt, das bauerisdi derber, polkamagiger auftrumpft, in Klang, 
Melodie und Rhythmus gleidi hinreigend. Und es ist unglaublidi, was 
es ausmadit, wenn der zwciteilige Rhyttimus in der Sdilu&kadenz 
das erste und einzige Maj um ein Viertel erweitert wird. Eine Kunst 
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rhyihrnisdier Verzbgerung, die gerade fiir Korngold sehr bezeich- 
nend ist. Die Festmusik im zweiien Akt bestreitel ein Menuett „voll 
Anstand und Altvaterlidikeit", es gliedert sidi zwanglos wie die 
Szene, die sich in eine Reihe von Zwiegesprachen auflost und 
wird so zu einer Variationenform. Das Thema des Mummenschanzes 
ist dabei in ^ji verwandelt. Leere Quintenstimmen der Geigen, die, 
dann durdigefiihrt werden, leiten es ein. Dann gibt's einen Ge- 
schwindwalzer mit versdileifenden, spoitisdaen Vorhalten in der 
graziosen, kultivierten Art der hodigeziiditeten Wiener Walzer von 
Brahms oder Robert Fuchs, und er ist so tiiibsch, da| er als Be- 
gleitung fiir Gespradie zu gut ist. So ist es recht, da& er im drittcn 
Akt als Intermezzo bei offener Szene (Nr. 7) 'wifiderkommt, diesmal 
als Klavierbegleitung zu einer breiten, ausdrud<svollen Melodie, 
die in der friitieren Form als spifebiibisdi tiiipfender Kontrapunkt 
angedeutet war, und die nun warm ausgebreitet das Cello an- 
stimmt und das Streidiquartett unisono ausdrud<svoll zu Ende 
flihrt. Ein Symbol: aus Spott ist Liebe geworden. Die Stimmung 
wird belebter im allgemeinen Tanz, das tiahnebiidien derbere Tanz- 
thema aus dem Mummensdianz dreht sich im Landlertakt, und mit 
dem Auftreten des sauren Intriganten ist alle Frohlidikeit plofelich 
wie weggeblasen. Aber Beatrice hat unrecht: die Sdiuld liegt nidit 
an der Musik, wenn „die Freierei nid\t im rediten Takt vor sidi 
ging!" Folgt als Nr. 5 das Lied des Ballhasar, der so wenig Ver- 
trauen zu seiner Kunst hat: „notiert vor meinen Noten, dag meine 
Noten keine Note wert!" Ein rhythmisdi originelles Praludieren der 
Harfe, eine Hornstelle zu den Worten „eine Hornmusik ware mir 
lieber", ein Triangelsdilag mit einer Stridtnadel, silberfein klin- 
gend, dSnn das einfadie, zw^strophige Lieddien, abwediselnd vom 
Streidiquartett und Harmonium begleitet, in einer Wendung an 
Solveigs Lied eninnernd. „Bei meiner Treu" sagt Don Pedro, 
„ein guter Gesang"! Und bestellt sidi gleidi eine Fortsefeung fiir 
das Gartenfest: „sdiaff' uns dodi, ich bitte dich, eine redit aus- 
gesudite Musik." Hier ist sie: „Gartenmusik", Vorspiel zum dritten 
Akt. Nadi einer Andeutung der Melodie ein Sdiwirren leerer 
Quinten in Harfe, Harmonium und sordinierten Streidiern wie Nacht- 
gefllister, un,d dann unter berausdienden Klangen von Holzblasern, 
Harfen, Klavierpassagen, die vielleidit sdionste melodisdie Ein- 
gebung dieser reidien Partitur; ein weicher, wiegender Gesang der 
Geigen rundet sich zum Anfang, entsdiwebt wie ein Duff von Blu- 
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men im nadiilidien Garten. Haben wir hier das herzlidiste, so kommt 
nun das groksk-komisdieste Stiid<, Nr. 8, Holzapfel und Sdileh- 
wein, Marsdi der Wadie. als Vorspiel ihres Auftritts. Wie ein 
ironisdier Trauermarsdi, spriihend von Geist und drastisdier Dro- 
lerie; dann in Dur ein von Klarinette, nach ihr von Flote gebraditer, 
grazios-humorvoller melodisdier Gegensafe des dreiteiligen Stiickes, 
das mit gedampfiem Marsdiieren verhallt. Die hohen Holzblaser 
(Holzapfelblaser?) madien irillernd den feierlidien, iibermagigeh 
Quart?;nsdiriit, mit dem der Herr Konstabler sidi widitig diinkte, 
zum Gespott, und groge Trommel, Bed<en und Rute sefcen den 
Sdilufepunkt darunter. „Nun, so ware denn dodi dio Rute nidit 
iiberfliissig gewesen",' meint Benedikt. 

Nr. 9, „Maddien im Brautgemadi", Vorspiel zum vierten Akt, hat 
ein seltsam springendes, interessant verwendetes Cellomotiv, 
bezieidinerid fiir den sdiwankenden Gemiitszustand, fortgefiihrt 
durch eine einfadi innige Gesangsmelodie, halb nordisdi, tialb 
wienerisdi und mit dem von Korngold bevorzugten Sdilug mit der 
vorgehallenen zweiten Stufe. Den Mittelteil kennen wir aus der 
Durdifiihrung der Ouverture; derselbe dient in feierlicher Vergro- 
lerung, in vollem Ordiesterklang audi der Einleitung zur Kirdien- 
szene. Das Vorspiel zum fiinften Akt ist eine Trauermusik, ernst, 
ja leidenschaftlidi gemeint, mit der redit veranderten Melodic der 
Brautgemadiszene. Nun ist's nicht metir weit, bis sidi die beiden 
Paare des musikliebenden Dramas finden. CNebenbei bemerkt: 
man erinnert sidi wolil, daB Benedikt und Beatrice sdion einmal 
Titel und Inhalt einer Oper von Berlioz gewesen , sind, die vor 
vielen Jahren audi in Wien einige Male gespielt wurde.) 

„Spielt auf, Musikantenl" ist Benedikts Sdilugwort. So liat es 
nadi ilim die Musik mit der Wiedertiolung des praditigen Mummen- 
sdiainzes, zu guter Lefet in den Landler aufgelost, zum Gesdiwind- 
walzer gesteigert, wie friiher am Sdilusse der Festmusik. Und die 
Einleitungstakte ergeben die Frolisinn sprudelnde Endsteigerung, 
tmd alles moglidie Sdilagwerk madit „Viel Larmen um Nidits." 
„Gottlidie Musik" wiirde unser Benedikt sagen, „nun ist das Herz 
ientziid<t! Ist's nidit seltsam, da& Sdiafdarme einem Mensdien die 
Seele aus dem Leibe zietien?" 

Leidite Herzen und leidite FiiSe! ist die riditige Forlsefcung fiir 
die Werke des frohlidien Herzens, die wir kennen. Ailes ist reifer; 
was die paar Instrumente leisten, ist einem Ridiard Straug eben- 
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biirtig. Da& es die Instrumentation allein nidit tut, wie die ganz 
Klugen meinen, die in soldiem Falie gern sagen: nur Klang, 
n u r Tedinik, konnte man an den Abenden erfatiren, an denen 
Auffiihrungen otine Ordiester stattfanden, weil — audi das gibt's 
in Wien — die beiden Siaalsttieater die aditzetin Mann nidit zu- 
sammenbraditen, die dann der Komponist am Klavier mit einem 
einzigen Geiger ersefeen mufete. Durdiaus originell, mit einer trofe 
alter Modernitat ganz merkwiirdigen Einfiililung in ein Sliakespeare- 
Milieu, in eine Art altenglisdien Komodienstils, mit einer, bei zu- 
nehmender Einfaditieit verfeinerten und vertieften Ausdrudtskunst, 
iiberragt ohne Zweifel dieses lieitere Werk nodi seine alteren Ge- 
sdiwister. Was aber unverandert gleidi geblieben ist, ist der ge- 
sunde Optimismus, die natiirlidie, herzlidie Empfindung und das 
gute Ladien. ,Aber wer am besten ladit," sagt unser Freund 
Zarathustra', „der ladit aucti zulefct!" 

Ballett, Einakter, Sdiauspielmusik — dies alles war geraten. Nodi 
war dasLefete, Sdiwerste zu bewaltigen: die gro^e Oper. Mit zwan- 
zig jaliren ward der Berg erstiegen. Es ging an die „Tote Stadt". 
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„Die tote Stadt". 

tlber die Entstehung erzahlte das Wesentlidie Korngqld selbst 
in den Wiener Blattern des Operntheaters: 

„Nadi meinen beiden einakligen Opern stUrzte eine wahre Flut 
von Opernblidiern iiber midi herein. EinesTages, imSommer 1916, 
madite midi Siegfried Trebitsdi, der bekannte Sdiriftsteller und 
Shaw-Ubersefeer, auf das Sdiauspiel „Das Trugbild" aufmerksam, 
das Georges Rodenbadi nadi seinem beriihmten Roman „Bruges la 
morle" gediditet und Trebiisdi fiir die deutsche Biiiine bearbeitet 
hatte. Idi las das Stiidt und entwarf nodh an demselben Abend 
das Szenarium einer Oper. Bei diesem meinem Szenarium ist es 
natiirlidi in der Folge nicht geblieben, wohl aber bei meinem 
Inieresse fiir den Stoff. Die eigentiimlidie Brligge-Stimmung, der 
sdiwermiitige Grundton, die beiden Hauptgeslalten mit ihren fes- 
selnden seelisdien Konflikten, der Kampf der erotisdien Machf der 
lebenden Frau gegen die nadiwirkende seelisdie Madit der Toten, 
die liefere Grundidee des.Kampfes zwischen Leberi und Tod iiber- 
haupt, insbesondere der sdione Gedanke notwendiger Eindammung 
der Trauer um teure Tote durch die Rechte des Lebens, dabei iiber- 
all eine Fiille musikalischer Gestaliungsmoglidikeiten — all das zog 
midi an. Und dies erst recht, als die lefete Umgestaltung des Stof- 
fes durdi Paul Sdiott alles Gesdiehen nur Ausflug einer Vision 
des aus dem seelisdien Gleidigewidit gebraditen Helden werden 
lieB, eine poetisdie Ausdeutung, zu der durdi Rodenbadi der An- 
stofe gegeben war, indem er sdion die tote Frau den erregten Sinnen 
des trauernden Gatten ersdieinen lafet. Die traumhaft ptiantastisdie 
Sphare, in die der Stoff damit geriidct war, sdiien dessen eminente 
Musikfahigkeit zu vollendeh." 

Erfiitirt unsunvermittelt indieKirdie desGewesenen, jenesHeilig- 
tum, wo der Witwer Paul den Totenkult fiir seine verstorbene Frau 
zelebriert. Er hat sidi zu diesem Zwedt in das tote Briigge zuriid<- 
gezogen, die selfsame Stadt, die ihm mit der toten Geliebten zu 
einer idealen, transzendentalen Einheit versdiwamm. In der diisteren 



Sdiwermut, der hoffnungslosenMelandiolie einerSiatte, in denLebere< 
erstirbt, in der Totes lebt, konnle die irre Idee gedeihen, Bilder, Er- 
innerungen und das erhaltene Goldhaar der Toten waren noch 
irgendwie lebendig, zu neuem Leben fahig. Diesem „Traum der 
Wiederkehr" droht die Erfiillung in der Gestalt einer Frau von 
grogter Ahnlichkeit mit der Verlorenen. Paul ladt sie in das fiir 
jedermann verschlossene Sankiuarium, drapiert sie mit dem Shawl 
der Gewesenen, auf deren Laute sie ein bezieliungsreidies Lied der 
Erinnerung spielt. Marietta, Tanzerin aus Lille, erkennt sidi selbst 
im Bilde der toten Marie. Vergeblidi war Paul von seinem plofe- 
lich erschienenen Freunde Frank gewarnt worden. Was wieder 
erstetien soUte, ergreift ihn als Neues, Anderes, Fremdes^ Leben- 
diges. Fiebernd erregt allein geblieben, ersdieint ihm als Halluzi— 
nation die tote Marie, sdiwebt, Erscheinung seines Gewissens und 
seiner Nerven, aus dem Ralimen und warnt: „Didi fagt das Leben,. 
lodtt die Andere — sdiau und erkenne!" Die Erscheinung ver- 
sdiwindet, und er sdiaut — Marietta, die andere, in einer Vision,,, 
in orgiastischen Rhythmen auf. dem Theater tanzend. Der Wadi- 
traum geht, was bei der Auffiihrung nicht sofort verstanden wird,,, 
durch den ganzen zweiten und den grofeeren Tell des dritten Aktes- 
weiter. Paul sieht sidi in gespenstisd\er Traumnacht am Minne- 
wasser, in eifersiiditiger Ungeduld vor dem Heime Mariettas, die 
langst seine Geliebte ist. Die treueste Haushalterin, die alte Bri- 
gitta, hat er darum verloren, im geisterhaften Zuge der Beghinen 
geht sie an ihm vorbei zum Kloster, dem sie sich geweiht hat., 
Audi Frank, den einzigen Freund, entreigt ihm die Leidenschaft, da 
er in ihm einen begiinstigten Nebenbuhler erkennt. Soil er nun 
audi Marietta verlieren? Die Gefeierte ersdieint im Kreise ihrer 
Freunde und Liebhaber. Tanzer, Pierrot, Mazen — die ganze Leidit- 
lebigkeit und Leiditfertigkeit eines kleinen Theatermilieus. Ein 
Sdierz: sie improvisieren die Auferstehungsszene der tielene aus. 
„Robert der Teufel". Orgelklang aus der Klrdie, weige Beghineo in 
den Fenstern des Klosters, stiirmisdier Wolkenflug, aufgeregtes- 
Glockengetiimmel sind phantastisdie Statisten. Paul, der gelausdit 
hat, unterbriditi imTiefstenyedefet, die naditlidie Unterhaltung. Die 
Auferstehungskomodie hat fiir ihn die tiefste Bedeutung. Diese Dime,, 
die sein Heiligstes hohnt, soil seine geliebte Tote sein? „Du eine 
auferstandene Tote? Niel" Und sdileudert ihr sein Bekenntnis ins 
Gesidit. Nichts sei sie ihm, nidits an ihr sei ihm wert. Eine andere, 
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'Cine Verstorbene habe cr in ihr geliebt. Dodi nun — „Wir zwei 
sind feriig!" Blo|, da& Marietta die. Starkere ist. Seine aus- 
geliungerten Sinne, ilir vollig verfallen, unterliegen der Verfiitirung. 
Sie, als Gesdiledits- und Lebewesen tierausgefordert, mug in diesem 
seltsamen Zweikampf itiren Triumpli liaben, sie will ihn ganz, will 
endgiiltig abredinen mit der Madit der Toten, die Gespenster fiir 
immer bannen. Di e s e Liebesnadit wird zum ersten Male in Pauls, 
in Mariens Hause verbraditl Der Morgen sietit sie als Siegerin im 
Heiligtum vor dem Bilde der Toten. Vor den Fenstern zielit feierlidi 
-in gro&er Prozession die Majestat der Kirche vorbei; Paul sdiaut in 
wachsender Ergriffenlieit. Marietta spottet: „Er ist fromm!" Audi 
dieses Gefiilil zu profanieren treibt sie der Kifeel der Madit. Paul 
•glaubt den frorhmen Zug mit drotiender Gebarde ins Zimmer 
dringen zu selien; Marietta ladit, reizt ihn aufs aufeerste, ergreift die 
getieiligte Haarfledite, sdilingt sie urn den Hals zu sdiamlosen 
Tanzen. Rasend geworden, wirft er sidi auf sie, erdrosselt sie mit 
-dem Haar der Toten. „]et5t gleidiet sie dir ganz, Marie!" 

Es war ein Traum. Die Szene ist wie zu Beginn. Marietta ist, 
kaum gegangen, wieder umgeketirt. Vielleidit ist es wirklidi watir, 
<laB sie itiren Sdiirm, ihre Rosen otine Absidit zuriicklieg ... Da 
Paul stumm bleibt, entfernt sie sidi adiselzudcend, ladielnd, immer 
oiberlegen. Der eintretende Frank tiat sie nodi gesetien, „das war 
•das Wunder?" „Es war der Wunder!" Ein Traum hat den Traum 
^zerstort. „Wie weit soil unsere Trauer gehen, wie weit darf sie es, 
ohne uns zu entwurzeln?" Paul hat gesdiaut und erkannt, wird die 
Statte des Totenkults, des toten Kults verlassen und ein neues 
Leben unter Lebenden versudien. — 

So weit das Budi. Es ist nidit mehr, was George Rodenbadis, 
■des Frlihverstorbenen, zarter Roman „Bruges la morte" gewesen ist. 
Audi nidit metir desselben Drama „Le Mirage" (Das Trugbild), das 
sidx in seinem Nadilag vorfand. Aus eincr blassen Silberstiftzeidi- 
nung war eine grelle Farbenskizze geworden. Im Roman war eine 
xinmoglidie Ahnlidikeit moglidi, da es vorsiditig verhiillt blieb, wie 
weit sie objektivem Urteil standhielte, wie weit sie vielmehr lebens- 
siiditiger Wunsdiphantasie eines unnatiirlidi Lebenden entstammen 
konnte. Vom Damon der Analogie spridit Rodenbach, von der Ahn- 
lidikeit, die immer nur in der Linie, nur im Gesamteindrud< liege, 
im Detail jedodi grolter Versdiieddnheit weidie, von der Liige, die 
Gleidies sieht, wo sie anders sieht. Im Theaterstiidt sind Natur 
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und Stadt, die vordem Haupiakteure waren, zum Hintergrund- 
prospekt degradiert, wurde in primitiver dramatisdier Tedinik der 
gule Freund als Stidiworttrager eingefiihrt, Visionares zur Szenen- 
•wirklidikeit gezwungen, die subjektiv iiberlriebene Ahnlidikeit zu 
objektiv festgestellter Identiiat vergrobert, zum Sdiauspieler- 
problem, zur — Doppelrolle und der gewaltsame AbsdiluS, der einen 
Konflikt erwUrgt, nicht lost, zum Theatereffekt. 

Hier ankniipfend, scheinl die Operndiditung Paul Sdioits zwie- 
spaltig unsjdier in ihren Absidilen: auf der einen Seite redlidi be- 
slrebt, wieder der iraumhaft phantastisdien Slimmung des Originals 
naherzukommen, auf der anderen Seite ganz ebenso den grell auger- 
lidien Biihneneffekt nodi unterstreidiend. Verfehlt und unnotig 
verlefeend sdieini mir die lebte Szene des ersten Aktes. Statt mit 
der visionaren Innigkeit von Maries Ersdieinung zu sdiliegen und 
so in den hier ankniipfenden zweiten Akt iiberzuleiten, ward Mari- 
ettas Tanzvision in roi-erotisdier Beleuditung als tiefiiger Kontrast 
eirigesdioben. Dag alles sdilieglidi zum Traume umgedeutet wird, 
hat Vor- und Nadileile, ermoglidit zweifellos einen beruhigt ver- 
sohnlidien Ausklang, zugleidi die dankbarste musikalisdie Rundung 
durdi Beziehung auf den Anfang, verwirrt dagegen und ersdiwert 
das Verstandnis der Traumszenen, die auf die Dauer das Unwirklidi- 
Oespenstisdie nidit darstellen konnen, nidit sinnlos sinnig, abrupt 
traumhaft sein konnen — wie unnadiahmlidi genial und dennodi 
iheaterunmoglidi mit Strindbergs „Traumspiel" versudit worden ist 
-^ die eben, so lange sie spielen, immer nur wirklidi sind und als 
unwirklidi erst durdi den Sditug entlarvt, a posteriori verstanden 
Tverden. Weshalb audi sdion in „Traum ein Leben" und dann in 
„Hannele" der Kunstgriff gebraudit wird, aus der Vision nodi wah- 
rend ihres Ablauts durdi kurze eingetiigte Szenen wiederholt in die 
Wirklidikeit zuriidizurufen. So wird man den Eindrud< nidit los, 
der Textdiditer ware selbst bisweilen aus dem Traume erwadit, 
Tiatte den selbstgewahlten Rahmen verlassen. Details des Theater- 
getridbes im zweiten Akt, „Einlagen" wie das Pierrotstanddien sind 
aus der Psydiologie des Traumers kaum erklarbar, nodi weniger 
die Szene Mariettas vor dem Bilde, in Abwesenheit des Traumenden, 
der sie nidit sieht, also audi im Traume nidit gesehen haben kann. 
Und voUends verwirrt es, wenn ihm als Traumendem wieder eine 
Vision ersdieint. wie die der ins Zimmer dringenden Prozession — 
somit die Vision in.der Vision. Aber trofe alledem ein Budi von sehr 
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respekiablem literariisdiem Rang, von auffallender Gewahltheit der 
Spradie, wcnn audi iiidit iiberall gludilldi im Reim, iiberaus effekt- 
voU, kontrastreidi und stimmungsstark und gerade durdi den „Zwie- 
spalt dcs Oefiihls" wohl geeignet, den Musiker zu lodten. Und im 
iibrigen will idi gerne zugeben, da| meine literarisdien Bedenken 
nur der gelesenen Didiiung gelten mbgen, der gesungenen billige idi 
ohne weiteres zu, da^ sie midi fast alle diese vergessen lafei, dag sie 
vielmehr Dank verdient, diese, bisher Korngolds reifste und ge- 
waltigste Sdiopfung angeregt und ernioglidit zu haben. Dieses 
Opus tragt die Widmung Dr. Ludwig Stred<er, ist fiir ganz groges 
Ordiester gesdirieben mit obligatem Klavier, Harmonium, Mandoline 
und Celesta, dem grogen Cliorus samtlidier Sdilagwerk- und Ge- 
rausdiinstrumente einsdilieglidt Tambourin, Ratsdie, Rute; dazu ein 
eigenes Biitinenordiester, wie es in alien Opern Sdirekers be- 
deutend wirkt, aus Orgel, Trotnpeten, Klarinetten, Triangel, Tam- 
bourin, Trommeln, Bedcen, sieben abgestimmten iiefen Glod<en und 
einer Windmasdiine bestetiend. Die Verwendung dieses Riesen- 
korpers ist die denkbar genialste, die mit unerhorter Sorgfalt ge- 
arbeitete Partitur, in tausend Facetten gesdiliffen, in tausend Lidi- 
tern funkelnd, die ein deutsdier Kritiker salopp genannt tiat, ein- 
gehendsten Studiums wert. Dabei ist jenes klanglidie Uberwudiern 
mandier friiheren Zeit der Okonomie vollendeter Meistersdiaft ge- 
widien, Clberreiditum an neuen, iiberrasdienden Klangen vor- 
tianden und das Ordiester jederzeit gewillt, der'Singstimme den ihr 
unbedingt gebiitirendcn Vorrang zu lassen, sie zu lieben, nidit zu 
erstid^en. 

Mit drei sdmellen Sdilagen absteigender dissonierender Ak- 
korde, die wotil Erwedtung vom Tode meinen und durdi die kleine 
dissonierende Sekund, die ilinen cignet, ein tragendes Sdiidt- 
salsmotiv vorweg andeuten, beginnt oline Vorspiel die Szene. 
Auferwediungsakkorde 
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Eine Reihe der widitigsten Motive werden in rasdier Folge ex- 
poniert. Ein feuriges breit gesdiwungenes von Pauls neu er- 
waditem Lebcnsmut, ein zweites, das iBriigge und Tod, Vergangen- 
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heil und Verganglidikeit gleidizeitig bedeutei und von einem der 
zahlreidien. Glod<enmotive begleitet ersdieint, zu den ersten Worten: 
„Hier ist alles alt und gespenstisdi". 

Verganglidikeits-Moiiv 




Dann im Verlauf der ganz in Wohllaui und Gesang getauditen ersten 
Szene das innige, diatonisdi einfadie Des-Dur Ttiema der toten 
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das spater in zatilreidien kapriziosen Veranderungen Marietta um- 
spielen wird, und ein ,diaraktervolles, in reinen Quartensdiritten 
absteigendes Ttiema der goldenen Haarfledite 
liaarmotiv 
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wie eine Umketirung des bcriitimten Hauptttiemas aus Sdionbergs 
Kammersinfonie, nur anders als dieses, nidit als Quartenakkord, 
sondern rein diatonisdi tiarmonisiert. Audi in soldien Details zeigt 
sidi Korngolds unbeirrbares tonales Empfinden. Die liusdienden 
gespenstisdien Quartenfolgen der Verganglidikeit, das verkleinerle 
Haarmoliv und das der Marie untermalen das Gespradi bis zu einer 
neuen, feierlidi ausgedetinten Form des Briiggemotivs. In ergreifen- 
dem Gesang voll stiller Resignation, in dem das Liebestliema cin- 
geflihri wird, wird Brigittens fromm-einfaltiges Herz enthiillt; mit 
den Aufersteliungsakkorden tritt lebliaft erregt Paul ein; das Ver- 
gangentieitstliema wird unkenntlidi, Marie wird sdion mit anderen 
Augen betraditet. Zu seinen Worten „Sie lebt" ersdieint in cnergi- 
sdien Vicrteln ein Motiv neuen Lebens, das Marietta tiei&t und das 
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Marienihema bereiis durdi das der leichtferlig ianzelnden Nadi- 
folgerin verdrangt. Paul erzahit sein Abenteuer (das Liebesthema), 
Einnerungen an das Haar, Glod<engelaut untermqlen es. Selig ver- 
klart, breitet sidi das Liebesmotiv aus; daraus erwadist ein aufwarts 
gleitendes der neuen Leidensdiaft, der Traum der Wiederkehr. Ihr 
Haar, das Wunder des Lebens, alte Liebe und neue Leidensdiaft: aus 
soldiem Zwiespait wadist an praditvoller Stei^erung der domi- 
nierende Gesang. Mit dem Motiv des Haars sdiliegt er, das organisdi 
zu dem Briigges wird. „Im oden Brugge eine Unbekannte" — sie wird 
kommen, und sdion verrat das Ordiester eine Tanzerin, und daB sie 
und Liebessehnsudit eins Wierden. In edler Hornkantilene warnt und 
Irostet der-Freund: „Tote lag sdilafen" (Vergangenheit). Ekstatisdi 
verlangt Paul mit der neu erwaditen Leidensdiaft nadi dem Traum 
der Wiederketir; konlrastierend dazu Frank (die zweimal auf- 
steigende Sept ist bezeidinend). Die Szene sdiliegt unrutiig, wie 
sie begann, kniipft an das Anfangsttiema des neuen Lebensmutes 
an. Es folgt Pauls Monolog, gleidisam ein fiebet an die Haar- 
reliquie; sie funkelt in beriidtenden, iippigen Klangen von Harfen, 
Celesta und geteilten Streidiern, dazu das Haarthema — so sdion 
war kein Frauentiaar metir, seit Sdionberg mit Pelleas von Meli- 
sande gesdiwarmt Iiatl Und iiberstromend quillt der Gesang. 
Wieder meldet sidi, variiert, der neue Lebensmut, mit steigender Er- 
regung liarrt Paul der Unbekannten. Die dissonierende kleine Se- 
kunde kiindet Sdiidtsal; aBer die Liebessehnsudit ist starker. Mit 
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ihrem siegreidien Motiv ersdieint Marietta, feurig besdiwingt die; 
Musik, durdipulst von dem Motiv des neuen Lebens. In vielfadien 
Varianten zeigt sidi Mariettas gesdimeidige Grazie, mit dem, 
Motiv des Lebensmutes sekundiert Paul. Wie er die Verkleidung 
inszeniert, liaben die Geigen in stakkatierten Sedhzelinteln die 
Schid<salssekunde zum Triller zerlegt; fast drotiend in dieser 
angstlidien Stimmung Brudistiid<e des Marienthemas bei den Po- 
saunen. Aber die Erwedtungsakkorde, die' neurotischen Anfangs- 
akkorde, das neue Leben verjagen die Angst. Marietta sagt itiren 
Namen, und das Liebesttiema ist Edio. Sie singt ein sdilidites Lied 
zur Laute, das rasdh beriitimt gewordene Lied, das kunstvoller ist als~ 
es klingen mag. 

Lautenlied 
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Gliick, das mir ver - blieb.riick'zu mir, mein treues Lieb. 
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bend sinktiai Hag, bist mirLichtund Tag. 
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Bange po - chet Herz an Herz - Hoffnung schwingt sich 
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himmelwarts 

Hodisi eigentiimlich, wie in der ganzen Oper, die setir freie und 
dodi selbstverstandlidie Deklamation, der unmerklidie, fort- 
walirende Wedisel zwisdien vier und drei Vierteln, die ganz 
moderne Anwendung alter Verzierungen, des Vorsdilags, Prall- 
trillers und Mordents. Es steigert sich mit einem Mittelteil voii: 
Mahlersdier Neuvolkstiimlidikeit und schlie|t, dreiteilig, in ver- 
klartem Zwiegesang. Ein warmer Abgesang verwebt die Er- 
wed<ungsakkorde in geistreidiem Kadenzieren. Vielleidit nidit das 
Tiefste an Musik, aber jedenfalls eine, die nidit blog ins Otir, 
sondern bis ins Herz getit und nimmer Iddit vergessen wird. Die 
tief vertraumte Stimmung unterbridit das Trallern der Freunde 
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^Mariettas in elegant-ivornehmstem Lustspielton. Ein neues Motiv, 
Marietta ais Tanzerin, das im zweiten Akt widitig wird und, genau 
genommen, eine Verulkung des feierlidien Btiigge ist; ein Walzer 
von edit Kormgoldsdier Faktur, von hinreiSendem Rhytlimus und 
Antrieb, nidit unatinlich Ridiard Strau|isdier Walzerart. Immer 
lebhafter die Bewegung, das Lebens- und Mariettathema ver- 
.bunden; die gesdiwinden drei aufspringenden Noteri, die fiir den 
-Sdilug des Mariettamolivs in seiner jefeigen Form diarakteristisdi 
sind, reifeen den Tanz ab. Ein diister alterierter Moll-Nonenakkord 
in der ersten Umketirung drolit verliangnisvoll bei Posaunen und ge- 
stopften Hornern, wie sie das Bild sielit; er bedeutdt Tod. In der 
Folge soldier Akkorde meldet sidi audi der sdiid<saltiaft ab- 
fallende, kleine Sekundsdiritt. Deutlidi wird er in seiner endgiiltigen 
erweiterten Fassung bei den Worten Pauls: „Sie ist eine Tote", mit 
■einer wetimiitigen, diromatisdien Fortsebung nadi unten, wie spater 
in der Vision: Moderduft uhd Grabesslimme. Ein zweites Mai unter- 
bridit das tlotte „Diridon" der Sdiauspielerfreunde; Marietta getit, 
nodi einmal lod<i das Motiv der Tanzerin, und Lebens- und Marietta- 
ttiema geleiten die Enteilende. Voll widerslreitender Gefiitile bleibt 
Paul zuriidc Cdas Thema des Haars vereinigt mit den Erwedcungs- 
akkorden). Marie und Marietta, der warnende Freund, die Tanzerin, 
•dies alles wiitilt in ihm, und auf dcm Gipfel der Erregung sefet wie 
imit einem Donnersdilag das diromatisdie Motiv der toten Marie ein. 
Vision 
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Paul — Paul — 

Die folgende Szene der Ersdieinung ist mit itirer visionaren Kraft, 

in ihrer ganz neuartigen, untieimlidien und dodi wehmiitig be- 

rutiigenden Stimmung, dabei mit ihrer pragnanten Formung und tie! 

■getialtvollen getragenen Melodik und den gebrodienen Farben der 

Tnstrumente die bedeutendste der ganzen Oper. Wirklidi wie aus 

-einer anderen Welt klingt dieser Totengesang! Und wie einzig 

sdion und wie von selbst das motivisdie Material verwendet er- 

sdieint (Thema der Liebe, der Vergarigenheit); niemals storend, 

nie als leeres, eingcflid<tcs Zitat, immer organisdi verwadisen. So 

krystallisiert es zidi zur Erinnerung an das tranenladielnde Latiten- 

■lied. Die liefste Ergriffenheit stort grausam die wiiste Vision der 



ianzenden Marietta, so interessant und eindringlidi sie musikalisdi 
gestaltet ist. Die ersten Takte bestreitet lediglidi Sdilagwerk auf 
der BiJtine, ,in ptiantastisdier Unwirklidikeit braust der Tanz dahin, 
vielfadi mit Mariettatliemen durdisefct. Die Erwed<ungsakkorde 
des Anfangs und der Todesakkord in maditigster Steigerung fiiliren 
den hammernden Sdiiugakkord tierbei. Idi wlirde unbedingt die 
vom Kqmponisten gegebene Mpglichkeit bevorzugen, mit dem von 
itim gestatteten Stricti unter Hinweglassung dieser Szene die Vision 
otine Pause mit dem zweiten Biide zu verbinden. 

Das Vorspiel zu diesem sefet zunadist die Vision fort; das 
Haarttiema spielt eine widitige Rolle, aus dem Ttiema des 
warnenden Freundes quillt neue erotisch kochende Leidensdiaft, 
der Todesakkord fatirt dazwisdien, im starksten Fortissimo ilires 
Motivs kiindigt sidi nodi einmal die Vision an, um unter leisem 
Orgelklang zu vertiairen. Heftigste Bewegung sdiaumt auf, bis tiefe 
Glod^en mit demAnfang desBriiggetliemas und die Erwed<ungs- 
klange beiKlavier, Celesta undGlodtenspiel ein bedeutsames Bild der 
toten Stadt malen, deren Motiv in maditiger Ausbreitung den Mit- 
lelteil dieses ebenfalls dreiteiligen Stiid<es tragt. Das Haarmotiv 
in einer Form, die, tiier aus gleicher Ansdiauung geboren, an das 
Totentanzlied von „V;iqlanta" erinnert, leitet zur kraftig bewegten 
Reprise, der wie eine Coda der Beginn der ersten Szene, die dies- 
mal emst-friedlidie Wiedertiolung des drolen Briiggettiemas an- 
gefiigt 1st, wobei tiefe und liolie Glod<en in einer Reitie selb- 
standiger Motive und audi die pikanten Harmonien der Aufer- 
stetiungsakkorde selfsame Liditer aufsefeen. 

Briigge-Thema 



i 



^=^ . 



;3^ 



5^33^ 



I 



m=. 



^ 



m^m 



^ 



7 Korngold 



97 



Monolog Pauls, von Glod<en begleitet, umweht von Schauern der 
miiden Stadt (alles motivisch), gesteigert zum Anruf an das fromme: 
Briigge mit dessen Motiv, dazu d)ie Auferstehungsakkorde 
die Szene in einem sanften Nadispiel schliegt, das das kurze, weihe- 
volle Gespradi mit Brigiita (Vergrofeerung der analogen Stelle im. 
ersien Akt) musikalisch einfagt. 

Weniger gelungen sdieint mir die folgende, drangende, ge- 
dampft vibrierende Eifersuditsszene mit Frank, mit dessen Motiv sie 
bestritten wiird, und wobei audi die mahnendeTote nidit fehlt. Die 
Todesakkorde zur Entzweiung der Freunde, die Tote als warnendes 
Oewissen, immer wieder die Auferstetiungsakkorde und Glodten,. 
viele Glocken, so immer aiuts Neue das Milieu, die Hauptsadie unter- 
streidiend, die tote Stadt als Symbol des Gewesenen. Ein fredier 
Pfiff, und die burleske Nachtszene beginnt. Mit Mariettas ver- 
zerrten Walzersdiritten, mit den kedten drei Noten, die itir Thema 
sdiliegen und zugleidi den Auftakt des Briiggemotivs verspotten,. 
wie bei dem Hohepunkt „Sdiadi Briigge, Sdiadi der Liige!" alsbald 
deutlidi wird. Audi das Tanzerinthema ist so zu verslehen {wenn 
man's audi nidit merkH, wie es bald in daktylisdiem Sedisaditel-,. 
bald in grazios wiegendem Polkasdiritt die anmutigste, wifeigste 
und dabei traumhaft unwirklidiste aller Lustspielszenen tragtF 
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ettamoiiv kunsivoll darein verwoben ist, schadet seiner faszinibren^ 
den Wirkung gewig nidit. (Zitat aus der Tanzvision am Ende des 
ersten Akies.) Die Gefeierte ersdieint; auf die Frage nach dem 
Freund antwortet das Cello mit der Melodic seiner Liebe (wie fein, 
dag er kein eigenes, kein anderes Theiha hat alS Marie und Liebe!) 
Der Ubermiitige Gassenhauer des ersten Akts ist audi dabei, und mit 
der Vertiotinung der traurigen Stadt-ist ein erster Absdmitt erreicht. 
Folgt der denkbar grogte Kontrast: die Einlage von Pierrots viel- 
gesungenem Tanzlied. Er ist ein Deutsdier vom Rhein, wie es ein 
ironisdies Zitat aus „Rtieingold" bestatigt, aber audi sein sehr, viel- 
leidit zu setir sentimentales, sdimaditendes Lied kann es nictit ver- 
leugnen. Immerhin gibt es so ein rutiiges Dur zwisdien zwei siedenden 
Erregungen, denn unauftiorlidi pendelt Marietta von Sentiment zu 
Tolltieit, ilir Walzertakt reizt auf. Sie werden die Aufersteliungs- 
szene aus „Robert der Teufel" verballliornen. Gesdiwind erfolgt 
die Maskerade (dazu itir Tanzmotiv), gesdiwind sind die RoUen ver- 
teilt, sie wird aus demTodessditaf erwachen (tiier die Auferstetiungs- 
akkorde). Neuerlidi sdilagt die Grundstimmung- durdi, zwangtos 
motiviert durdi die lautlose Rud<kehr der Begtiinen aus der Kirdie 
zu Briiggemotiv und Glod<enlauten. Setir gut, wie so das wirre Ge- 
sdietien. zusammengefafet wird. Sdirill wird das Auferstehungs- 
motiv aus der Meyerbeeroper gepfiffen, in sdiauerlidiem Ge- 
spenstermarsdi aus den Totenakkorden watinsinnig verzerrt das 
lustige Fastnactitsmotiv der tanzenden Marietta, unlieimlidi das 
jefet dissonante Bruggetliema bei der Orgel, ein Stiidc von Hoff- 
mannesker Kraft. Paul stiirzt dazwisdien (Ttiema der Marie], Ma- 
rietta begegnet itim verfutirerisdi mit ihren Tanzsdiritten. Traum- 
haft wie ein Spuk klingt die Szene ab; die Andeutung des Briigge- 
ttiemas und Fastnaditsmotivs in tiolien Klavier-, Harfen- und Celesta-, 
Akkorden, dazu die akkordisdi tiarmonisierte Sdiidtsalsdissonanz 
der kleinen Sekunde, ganz ahnlidi wie das Violantamotiv vor der 
Katastrophe. Das Tanzlied trallernd, entfernt sicli die'Gesellsdiaft; 
alles lost sidi in Nadit und Stille. 

Und eine der vielen kleinen Kostlidikeiten dieser iibervollen Ar- 
beit, wie aus dem verklingenden iibermutigen Tanzsdiritt wieder das 
iiefe feierlidie Glod<enmotiv, wieder die tote Stadt wird, das Blei- 
bende in der Fludit dieser Ersdieinungen! Voll iibertiifeter drama- 
tisdier Leidensphaft, l>is zu intensivster Wei&glut gesteigert, die 
folgende Liebesszene. Nadi kurzem Rezitativ hebt mit dem Liebes- 
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moliv Pauls Anklage an: „Idi kugte eine Tote in dir" (das Thema 
Mariettas wieder Marie aliiilidi); dazu das diromatisdi absteigenide 
Visionsmotiv immer eindringlicher. Paul: „Sie war eine Heilige" 
(Zitat der warmen Stelle im ersten At<t, da er die Tote dem Freunde 
gesdiildert). Immer neuen motorisctien Antrieb gibt das Liebes- 
motiv, immer neue sdimerzliatte Entladung das Visionsttieina, die 
Stimme des qualenden Gewissens. Nadi diesem. ersten Hotie- 
punkt beginnt Mariettas Gegenspiel Citir Tanzrtiytbmus verbreitert, 
geandert). Langsam verrat audi die Musik, wie sie Oberliand ge- 
winnt, das Ttiema der neuen Leidensdiaft drangt sidi stiirmisdi 
tiervor; nodi halt ilin reuevoU das Briiggemotiv zurud<: — Stadt und 
Tote — beide tiat er entweiht. Aber der Zauber der Verfiihrung wirkt 
maditiger, und wie er endlidi in langem Kusse sidi ganz preisgibt, 
ist der Fortissimomalinruf des Briiggemotivs vergeblidi. In rasendem 
Begehren, wollustgepeitsdit, treibt das unerliorte Brio der Musik vor^ 
warts, im Zwiegesang die lefele augerste Steigerung zu ersturmen; 
in den Rausdi seiner Olinmadit, die alles bewilligt, audi die be- 
gehrte Liebesnadit im Hause der Getieiligten, drohnt der Todes- 
akkord, und selbst Mariettas Siegessdirei rtimmt unbewugt die diro^- 
matisctie Wendung aus der Vision an. Mit dem Thema der lebendigen, 
lebenspriitienden, jefet triumphierenden Marietta sctilieBt'das kratt- 
voU get iitirte Bild, und ebenso beginnt das Vorspiel zum dritten, wo es 
in glanzvoll sinfonisdiem Sdlwung und grogter Lebhaftigkeit ge- 
ste'igert, eine Liebesnadit rekapituliert. Das Ttiema Franks in der 
leidensdiaftlidi begelirenden Form, mit der aufriihrenden Septime, 
imitatorisdi wiederholt, der Freund als mahnendes Gewissen! Auf 
dem Gipfel der Entwiddung sefet die erste Szene ein, die dem Hodi- 
flug der anderen textlidi und musikalisdi wotil etwas nadistelit. 

Reminiszenzen aus Pauls Erzatilung im ersten Akt taudierj auf, 
das Motiv der Verganglidikeit zu der Anspradie Mariettas an die 
Abgesdiiedenen, die den Frieden bredien und ins Leben drangen. 
Sie singt es in eirier der schonen melodisdien Eingebungen aus der 
Visionsszene des ersten Akts. Ein Kinderlied auf eine alte Kirdien- 
weise leitet in verklarter Reintieit die grandiose Prozessionsszene 
ein. Audi Marietta ist, wenigstens fiir einen kleinen Augenblidt, 
etirlidi ergriffen; naher kommt der Kindergesang, dazu kontra- 
punktiert die Auferstetiungsakkorde. 

Die entsdieidende Auseinandersefeung mit dem verstort lierein- 
stiirzenden Paul tiebt an; wieder, wie im zweiten Akt, die grofee, 
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in eine Reihe von Auftritten zerfallende Eniwidtlung durch ein 
■ einigendes Band, diesmal die Prozes^ion, energiSdi zusammen- 
gefalt. Audi diese Szene hat etwas traumhaft Unwirklidies, der 
hieratisdie Pomp der Prozession etwas Droliendes, Ersdiiitterndes. 
Ein paar Ansafee zu gewaltsamer Lustigkeit bei Marietta mit dem 
Trallerlied der Freunde oder dem Nadisummen yon Pierrots Tanz- 
lied kommen nicht auf. Gemessen und gewiditig, in sdiweren Tri- 
tonusintervallen der Basse unter rollenden chromatisdien Laufen 
der vielfadi geteilten Streidier natiert sidi der tieilige Zug in stolzer 
Entfaltung; tauter ertont der fromme Gesang, man sietit fofmlidi. 
wie es Paul sdiitdert, die Mondie mit dem Baiiner, die Ritter und 
Heiligen, als waren sie aus Bildern der Memling und Van Eydc 
herabgestiegen. Diese Szene, diese Musik, durchaus neu und otine 
Verwendung des bistierigen Ttiemenmaterials ist ungeheuer, *ein 
ragendes Mai ,im modernen Opernsdiaffen. Wie nun der Zug 
wirklicti ersdieint, das Bild zu stratilendster Helligkeit zugleidi mil 
dem glanzvollsten Des-Dur des funkelnden und blifeenden Or- 
diesters anwachst [Briiggethema), um dann unter dem betenden 
Gemurmel des Ctiores rasdi wieder zu verblassen, ist von padcend- 
ster Eindringlichkeit. 

Die Damonie der Verfiihrung iibertallt neuerlich den eben hodi 
so Glaubensstarken, und sofort sefet der Prozessionsmarsdi wieder 
ein; in strengen, fausteballenden Dissonanzen das Briiggethema 
in Moll, wahrend der Zug zum zweiten Mai durch die transparente 
Wand siditbar wird. Nun drangt es unauthaltsam der Katastrophe 
entgegen; Marietta hohnt Pauls Aberglauben (Stimme der Vision), 
er spinnt sidi immer fester in seine geweihte Welt ein (das Thema 
des Haars, versdhrankt mil dem der Liebe). Sie ist auf s Augerste 
irritiert; ein melodischer Ruhepunkt gewinnt sich noch aus einer 
textlich nidit schr gut motivierten Einschiebung, in der versucht 
wird, Mariettas tharakter aus unschuldig erlittenem Leid in alter 
Hast zu erklaren (wie den Alfonsos in analoger Situation) und zu ent- 
schuldigen, und das Festhalten Pauls an seinen Erinnerungen als 
ihr personlidi angetane Erniedrigung zu qualifizie^en. Auch hier, 
so knapp vor Sdilug, wo manche Andere mit Reminiszenzen aus- 
kamen, braudit es sich Korngolds tlberflug nicht zu versagen, 
immer neue melodische Bliiten auszustreuen, wie die H-Dur-Mel6die 
der Marietta. Paul mug die Tote in Sdhufe nehmen und das Lauten- 
lied wird dabei (wie sparsam es verwendet wirdi) angeschlagen. 

101 



Die te^k Auseinandersefeung folgt in knappster Entwicklung. 
Paul weist der Fremden die Tiir; sie, das vefkbrperte Leben, zum 
Kampf gegen alles Tote bereit, lost die Motive der Verganglidikeit 
in Tanzrhythmen auf, in elnen feierlicli Iragisdien Elektmwalzer. 
Das Haarthema zielit gleichsam itiren Blidt auf die Kristalltruhe, in- 
der die Fiedite rutit. Mit ihrem Motiv des Lebens, immer im Walzer- 
iakt, beitiaditigt sie sidi des feindseligen Symbols. Der kedke Aditel- 
,1'hyihinus ilires Ttiemas uberstiirzt sich, mit einer tanzenden Eng- 
.f iihrung des Haarthemas sdiwebt sie entfesselt in itirem Sieges- und 
Todestanz datiin, immer nocti gesteigert, immer nodi emporgetrieben 
zu augerster Raserei, mit den exzessiven Sdilagzeug-Rtiyttimen der 
TanzYision des ersten Akfs, mit der Walzermelodie, die sie damals 
lanzte. Marietta- und Lebensmotiv kunstvoll hineinverstrid<t. Eng- 
flitfrung, Verkurzung treibt zum orgiastisdien Hbliepunkt — 
skodiend, keudiend folgt Paul mit den tiervorgestogenen Teilquarten 
des Haarmotivs, bis er sie erreidit und das Ttiema jebt, breit von 
den Trompeten liinausgesdimettert, das Feld betiauptet. Mit der 
tdiromatisdien Gewissensmahnung der Vision und den dumpfen 
Todesakkorden erfolgt die Ermordung. Welimiitiges, symplioni- 
sdies Nadispiel der diromatischen Gewissensmatmung und, wie 
holmend, dazu die Akkorde der Wiederbelebung. 

So sefel nach langer Fermate der Epilog ein. Ein paar Takte 
von augerster Plastik des Gefiilils: immer die dissonierende Se- 
kunde und das diromatisdie Abgleiten der Vision In vielfadier rtiytti- 
misdier Variation. Und allmatilidi tritt Beruhigung ein mit dem 
wleder stillen, friedlidien, in tieiterem Dur ladienden Haarmotiv, 
da die Fledite bei Beginn des Sdilugbildes unberiitirt in ilirer Truhe 
leuditet. Brigitta meldet die Dame von vortier, die umgekehrt sei, 
Mariettas Motiv in der ersten Form, der warme Gesang der treuen 
Dienerln aus dem ersten Akt. Marietta tritt ein, wie das erste Mai; 
ihr Motiv, tieiter, liebenswiirdig, ganz zart bei der Flote. Audi die 
sturmisdie Septime einstiger Leidensdiaft vertiaudit wie ein 
Duft, wenn sie audi nodi einmal warmer aufglutit, da die Kokette 
sidi endgiiltig zum Getien wendet. Frank ist gekommen, das stiir- 
misdie Motiv neuer Lebenslust, mit dem der erste Akt begonnen 
hatte, erklingt, verklart angedeutet, bei Flote, Celesta und Harfe, 
sanft geworden und resigniert. Paul ist gelautert und gereift und 
das Lautenlied, in das die Melodic so unmerklidi genial einmiindet, 
wie es einer der geistvoMsien Vorziige dieses ebonso geist- wie 
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anusikvollen Werkes isi, spricht es in riihrender Ergriffenheit aus. 
In die Kadenz fi/gt sidi als Unlerdominante in Moll der sdimerz- 
-liche Abschied von Bruges la morte und damit von alien Triigbildern 
der Wiederkehr. Mit der Reprise des Liedes, ganz gleich der Stelle 
im ersten Akt und mit dem Ordiesternachspiel mit den fein dis- 
sonierenden Auferstehungstiarmonien findet die Oper einen Aus- 
Wang von Reinheit und Entriickttieit, dessen Eindrudt tiefste Er- 
schiitterung ist. 

Zu dieser Oper tiat der Komponist gelegentliidi der Wiener Erst- 
auffiihrung einige einflitirende Worte gescjirieben, „Von der Musik", 
JieiBt es dori, „modite idi in geziemender Zuriid<lialtung nur so viel 
Sagen diirfen, dag idi gerade des traumtiaft-ptiantastisdien Cliarak- 
ters der Handlung wegen das Streben auf au&erste dramatisdie 
Knapplieit ridilete. An der, bereits in meinen einaktigen Opern be- 
obaditeten Zusammenfassung der einzelnen Szenen oder min- 
destens widitigsten Szenenteile tiabe idi audi diesmal festgehalten. 
ilnd nodi metir als zuvor war idi bei aller Watirung der drama- 
lisdien Fiinktionen eines im Diensie von Stimmung, Sdiilderung und 
psydiologisdi-dramalisdier Ctiarakteristik farbig und ttiematisdi 
■gefiitirten Ordiesters auf Hervortreten des singenden Mensdien, 
auf Gefiitil und Affekf widerspiegelnde dramatisdie Gesangs- 
melodie bedadit. Dies alles unbesdiadet moderner Diktion^ in der 
idi tiore und fiitile." 

KUrzer und riditiger kann man nidit urteilen. Es zeigt sidi, dag 
dies? maditige kiinsfleris'dve Potenz, die immer bereit ist, auf Reize 
jeder Art, gleidiwie das Auge sogar auf rotie Einwirkung nidit 
anders kann als Lidit setien, mit votlbliitiger Musik zu reagieren, 
die mit einem fabelfiaften Instinkt fiir Form und Wirkung begabt ist, 
unersdiopflidi in der Verwandlungskunst itirer Einfalle, mit einem 
Icraftig entwidtelten rtivtlimisdien Gefiitil, mit dem beneidenswerten 
Mut starker Naturen, sidi gerade, ungezwungen, natiirlidi zu geben. 
gesanglidi zu sdireiben, den Vorwurf der Banalitat, dem nodi 
!keiner entgangen ist, nidit zu fiirditen; dag diese Potenz, sage idi, 
sehr wotil weig, was sie will, das Gottgesdienk des Einfalls erst 
erwirbi, um es zu besdfeen, ganz im Sinne von Beetlioven und 
Brahms, und es in eine Eorm bringt, die nidit von fremden Kiinsten 
geborgt wird, sondern nur musikalisdi sein will. In allem Hand- 
werklidien ein MSister, dessen subtile psydiologisdie Motivtedmik 
an Ridiard Straug, dessen ordiestraler Farbensinn an Sdireker, 
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dessen dramatisdie und lyrisdie Melodik an den besten Italienerni 
zu messen ist. Damit aber waren wir unversehens in das Problem 
der modernen Oper geraten, iiber das idi, sowiie audi iiber einige 
andere Fragen, besonders die Stiielemente dieser Musik, zusam- 
menfassend nodi etwas sagen modiie. 
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Das Wunderkind. 

Korperlich oder geistig — beides gleichzeitig ist nodi nicht vor- 
gekommen — kann die Entwid<lung des Kindes seinem Alter 
vorauseilen. Wahrend aber die korperlidie Friihreife stets krank- 
haft ist, ist die geistige dem Genialen zugetibrig, wie denn das 
Genie als Abnormitat dem Pathologisdien gewi| in irgendeinem 
Sinne natiestetit. Die exzessiveii Falte geistiger Wunderkinder zeigen 
in der Kegel ganz einseitige Ausbildung, fiir Spradien, fiir Matlie- 
matik (speziell mectianisches Redinen], fiir Sdiadispielen, fiir Zeidi- 
nen. Hier dominiert offenbar das Gedachtnis, also eine metir repro- 
duzierende Fatiigkeit, wobei der sonstige Intellekt sogar vermindert 
sein kann. (Was iibrigens audi bei musikalisdien Genies vor- 
kommt). Dieser Art sdieihen audi die beriitimtesten historisdien 
Beispiele,. deren Verbiirgttieit idi freilidi nidit kontrollieren kann, 
gewesen zu sein, wie der 1721 geborene ■ LUbed<er Heineken, der 
einjatirig Weltgesdiictite studiert haben soil und fiinfjahrig starb, 
oder der im selben Jalire in Franken geborene Bavatiers, der drei- 
jatirig lesen, fiinfjatirig drei Spradien belierrsdien konnte und 
zwanzigjatirig starb. 

Spridit man von kiinstlerisdier Betatigung, so ist es eigent- 
lidi nur die Musik, in der das Wunderkind eine Rolle spielt. 
Gedidite, Zeichnungen von ' Adit- oder Zelinjatirigen, Trauer- 
spiele, GemaJde von Fiinfzelinjahrigen pfiegen nur als Vorstufen 
kiinftiger Meistersdiaft zu interessieren, otine Bedeutung an sidi 
zu tiaben. Und audi in der Musik ist es wieder — begreiflidier- 
weise — vorwiegend das reproduzierende Talent, in dem die Masse 
der Wunderkinder sidi auszeichnet. Audi diese Art von Friitireife 
kann ganz einseitig geriditet sein. Nidit einmal als Virtuose mug 
der reife Mensdi tialten, was das Kind zu verspredien sdiien, und 
sdion gar nicht als sdiaffender Kiinstler. Audi das Umgeketirte 
trifft nidit zu: audi der groge Musiker mug nidit notwendigerweise 
als friitireifes Talent sidi angekiindigt tiaben. Wagner ist das 
klassische Exempel dafiir, und aiis Beettioven war trofe den Be- 
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miihungen des Vater-Alkoholikers absolut kein Wunderkind zu 
fabrizieren. Am seltensten ist das komponierende Kind. Idi 
will hier nidit samtlidie Anekdoten nacherzahlen, die aus der 
Jugendzeit aller gro&en Meister beriditet werden. Eine groBere, 
nidit einmal vollstandige Zusammenstellung findet man z. B. in den 
„Siudien iiber die Genealogie und Psydlologie der Musiker" von 
Oswald Feis (Verlag Bergmann, Wiesbaden 1910). Sie haben viel 
Ahnliches. Friihes Interesse fiir Musik, Horen, Horchen, Nadi- 
singen, Nadispielen, absoluies Tongehor, musikalisdies Gedaditnis, 
rhythmisches Gefiihl. Friihesiens im sedisien Jahre eigene kom- 
positorisdie Versuche, gewohnlich kleine Stiicke, Tanze fiir Klavier, 
Lieder. Musikalisdies Milieu, systematisdie Pflege soldier redit- 
zeitig entdedtter Talente sind oft von groBtem EinfluB. Immerhin 
ist es sidier, dafe atinlidie Fahigkeiten sidi audi bei Kindern, ja 
selbst bei Erwadisenen finden konnen, oline da& sie in der Musik 
Bedeutendes leisten wUrden. Neuestens versudien moderne psy- 
diologische Untersudiungsmethoden, der Natur ein Geheimnis ab- 
zuzwingen, und es liegt eine griindlidie psydiologisdie Analyse eines 
musikalisdi hervorragenden Knaben, Erwin Nyiregytiazy von Geza 
Revesz (Verlag Veit, Leipzig 1916) vor. Dieser,1903 Geborene liat 
sogar sdion mit dreieinhalb Jahren zu komponieren begonnen. AUe 
Proben ergaben friitizeitiges Erwadien musikalisdier Begabung, 
setir gut entwidtelte allgemeine Intelligenz, absolutes Getior, grofe- 
artige Leistungen des Sieben- bis Zetinjatirigen im Transponieren, 
a vista Spielen, Partitprlesen, Klavierspiden, Phantasieren iiber 
gegebene Ttiemen, Modulieren, Auffas^ungsfaliigkeit, musikalisdies 
Gedaditnis. Bewiesen somit ein musikalisdies Talent von ganz 
besonderer Starke. Und daneben die mitgeteilten Kompositionen 
des Sieben- bis Zwolfjatirigen? Absolut kindisdi, nadigeatimt, un- 
betiolfen, stereotyp in Erfindung und Ausdrudc, besdirankt auf Kla- 
vier und kleine Formen. Ganz unbedeutend und uninteressani. 
Und idt wiifete audt nidit, da| der tieute fast Zwanzigjatirige als 
Komponist irgendwie hervorgetreten ware. Denn — und das ist 
das Entsdieidende — man vergiSt gerne, wie selir audi Kompo- 
nieren eine nadisdiaffende Tatigkeit sein kann. Wieviel an vor- 
handenen, bekannten Wendungen, Floskeln bei einigerma&en ge- 
tibter Kenntnis der Kadenz, der Modulation, der alten Formen, zu 
immerliin gesdilossenen Bildungen verarbeitet werden kann. Und 
wie die meisten der Gro|en als komponierende Wunderkinder 
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-ebenfalls nur Reproduktives geleisiet haben. Das kann kaum an- 
ders sein,. bedenkt man die Entwid^lung des Kindes, die in drei 
deuilichen Slufen erfolgt. , In der ersten — etwa bis zum fiinften 
und sedisten Jahre — besdirankt es sidi auf das Beobachten. In der 
zweiten — etwa bis zum aditen oder zehnten — auf das Anwenden 
des Beobachteten. In der driilen, bis zur Pubertal, auf das bewufete 
"Nadiatimen, Nadimadien. Und erst dieser kritisdxe Zeitpunkt ent- 
sdieidet endgiiltig iiber den Durdibruch selbstandiger Sdiaffehs- 
kraft. Freilidi mii|ten die Ansafee zu produktiver Selbslandigkeit, 
zumal itires wictitigsten Teils, der melodisdien Erfindung, sdion viel 
friitier nadizuweisen sein. Und hatte man das Gliidt, die sehr viel- 
verspredienden entwicklungs-psydiologisdien Untersuctiungen iiber 
die melodisdie Erfindung im friitien Kindesalter, die Heinz Werner 
als 43. Mitteilung des Wiener Phonogramm-Ardvivs 1917 ersdieinen 
lieB, und die an noch nidit drei- bis fiinfjatirigen Durdisdinitts- 
J<indern angestellt wurden, zufallig einmal bei einem Genie zu 
wiederholen, so kame man moglidierweise zu wertvoUen Auf- 
sdiliissen. Die psydiologisdien Methoden, die, nebenbei bemerkt, 
audi bei Korngold 1910 erprobt wurden, der das ilim damals auf- 
gegebene Improvisationstliema iibrigens 1922, als idi itm darum 
befragte, nodi notengetreu auswendig wugte (was idi aus dem ihm 
unbekannten Budi von Revesz kontroUieren konnte), konnen iiber 
die Erfindungsfahigkeit so wenig aussagen, wie iiber das Kombi- 
nationsvermogen und das Formgefiilil — diese drei Grundbedin- 
gungen selbstandigen Sdiaffens. 

Damit stimmt liberein, daB audi die groBen Meister fast aus- 
nahmslos als Nadiahmer begannen, selbst wenn sie spat entwidtelt 
waren, wie Wagner. Die Friihwerke kniipfen an altere Meister an, 
kopieren sie, wissen nidits von ilirer eigenen Zeit, sind nidit modern. 
(Sietie Ridiard StrauB nodi als Jiingling! DaB ein Heutiger mit 
zwanzig Jatiren sdion seinen eigenen Ton. fand, wie Matiler, ist be- 
Teits eine Seltentieit.) 

Ganz gering ist die Zalil der Ausnahmen: die Erstlinge des elf- 
jatirigen Handel, des zwolfjatirigen Mendelssotm und alien un- 
erreidibar voran natlirlidi die. des adit- bis elfjatirigen Mozart. 
Die waren wirklidi neu, selbstandig, unkindisdi, nidit reif — ver- 
stelit sidi - aber modern. Mit siebzelin Jatiren {Pubertal) war 
Mendelssotm in der Sommernaditstraum-Ouvertiire reif, Mozart be- 
gann als Moderner im damals neuen Stil der Manntieimer. 
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Und wenn man jefet nodi so sehr iiber Sakrileg zetert, so bleibt 
— ohne dabei an irgendeinen Vergleidi zu denken — nidits iiibrig, 
als die Friihwerke Korngolds diesen so seltenen Fallen anzureihen. 
Er ist sdion mit elf Jahren modern, bemaditigt sidi sofort der In- 
strumente, der grofeen Form, des Ordiesters, hat mit opus 1 und 2 
seine eigene unverkennbare Note, seine originale Erfindung. Selbst- 
verstandlidi, dafe fremde Einflusse so gut nachweisbar sind, wie bei 
jedem. Das Sdiicksal des Kindes ist Wachsen. Wadisen tieigt: 
Wadi sein und Wadis-sein. Aktiv: aufmerken, setien, lernen, ver- 
sudien. Passiv: aufnehmen, Eindriid<e sammeln, wie die pliono- 
graphisdie Platte, bewatiren. Kann eme Pflanze im Keller ge- 
deihen? Der Musiker in der Stille? Originalitat im Vakuum? 
„Man spridit Lmmer von Originalitat", sagt Qoettie, „allein, was will 
das sagen! Sowie wir geboren werden, fangt die Welt an auf uns 
zu wirken, und das geht so fort bis ans Ende. Und iiberall — was 
konnen wir denn unser Eigenes nennen, als die Energie, die Kraft, das 
Wollen! Wenn icti sagen konnte, was idi alien grogen Vorgangern 
und Mitlebenden sdiuldig geworden bin, so bliebe nidit viel iibrig." 
Dabei sind gerade bei Korngold die Spuren,, die zu Strang, Puccini, 
Debussy, Pfibner, Maliler, Reger fiitiren, so wenig tiervortretend, so 
gar nidit bestimmend, dag sie dasBild einer eigenartigen Personlidi- 
keit nur farben, nidit verandern. Wie gesdilossen diese Person- 
lidikeit auftrat, zeigt das Minimum an Unterweisung, dessen sie be- 
durfte. Horen wir Zemlinsky: 

„Er ting bei mir mit Skalen im Klavierspiel an, und nadi einem 
Jahre spielte er die lerste Beettiovensonate. Fast gleidizeitig lernte 
er Harmonielehre, und idi begann bald danach mit itim Analyse von 
Formen. Er erfaSte — das ist keineFrage — mit unheimlidierSdinedlig- 
keit alle diese Dinge, und im zweiten Jatire analysierten wir Badi- 
Motetten und dergl. und idi verstandigte midi mit ihm wie mit einem 
Musiker, der die Dinge alle gelernt tiatte und eigen^lich viel besser, 
weil eben das intuitive Begreifen noch was anderes ist, als das beste - 
Erfassen Von Ttieorievortragen. Er war damals im elften Lebens- 
jatir, kindlidi, warm, entliusiastisdi. Damals in gro|er Begeisterung 
fiir Puccini — was sidi aber, glaube idi, seittier sehr verandert tiat. 
Idi madite mit itim audi Instrumentation, und zwar auf die Weise, 
da& er mir zusati, wie idi seinen Sdineemann instrumentierte, wo- 
bei idi vortier erst die zu instrumentierende Skizze mit itim durdi- 
spradi. Dann instrumentierte er, ebenfalls unter meiner Anieitung, 
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drei Marchenbilder fiir Klavier, die er damals komponiert hatte. 
Audi dafiir zei'gte er ungewohnliche Begabung. Seine kontra- 
punkiisdien Studien madite er nidit mehr bei mir . . ." 

Intuitives Begreifen — das ist es. „Merkwiirdig ist" — wieder 
Goeihe — '..daf; sidi ivon alien Talenten das musikalisdie am friihesten 
zeigt. Es kann sidi wohl am friiliesten zeigexi, ind6m die Musik 
ganz ejwas Angeborenes, Inneres ist, das von au&en keiner gro&en 
Nahrung und keiner aus dem Leben gezogenen Erfahrung bedarf. 
Aber freilidi, eine Ersdieinung wie Mozart bleibt immer ein Wun- 
<ier, das nicht weiter zu erklaren ist. Dodi wie wollte die Gotttieit 
iiberall Wunder zu tun Gelegenheit finden, wenn sie es nidit zu- 
Tveilen in auSerordentlidien Individuen versudite, die wir anstaunen 
iind nidit begreifen, wotier sie kommen." 
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Der Harmoniker. 

„]edes edite Kiinstlerium beruht auf dem sidieren Wissen von 
Formen, die der einzelne nidit zu erfinden, sondern zu lernen hat", 
hei&t es in Spenglers „Llntergang des Abendlandes"! Ein gutes 
Wort, das sidi vide Jtomponierende Jiinglinge hinter die Olireit 
sdireiben soliten, die von Niefesdie gerade noch so viel wissen, da& 
man die alten Tafeln schleunigst zu zerbrechen tiabe. Und ver- 
gessen, dag nur der dazu moraiisdi bereditigt ist, der itiren Intiait 
kennt und in sidi verarbeitet hat. Aber heutzutage ist Form die 
veraltete Fessei, wie TonaHtat der lastige Zwang. Ich habe gar 
nidits dawider, wenn einer, der in Fessei und Zwang ehrlidi der 
Kunst gedient hat, sie schlieSlidi als soldie zu empfinden meint und 
frei werden modite. Aber bequemer ist es sdipn, sidi auf Dienen 
und Lernen und derlei erst gar nidit einzulassen. Ist man nidit frei 
geboren? Zerbridit sidi nidit angenehmer der Zwang, dep man 
nie getragen hat und der dem andern Notwendigkeit ist? Ist es- 
dodi die Sdiwerkraft, die uns gewrditig, widitig madit, uns, die 
sonst haltlos durdi die Raume; taumeln wiirden, an die Erde kettet,. 
aber zugleidi den festen Stand gibt. Erst lernen, um es dann abzu- 
sdiiitteln? Form, Tonalitat, gesdilossene Melodie, Kadenz — altes. 
Eisen. Ausdrud<, Linie, Farbe, komprimierte Im- und Expression — 
mehr Malerei als Ausdrudt der Empfindung, das ist billig. Und npdi 
zu keiner Zeit hat es ein ahnlidies Dorado des Diletantismus auf 
alien Kunstgebieten gegeben, wie heute. Niemals war es dem un-: 
fahigen Niditskonner so leicht gemadit, sidi anderen einzuredeit. In: 
einer Epodie volliger Unkultur, allgemeiner Unsidierheit wagt nie- 
mand, eine Meinung zu vertreten. Kritik, Publikum, sogar Verleger 
konnen sidi nicht genug tun in migverstandenem Radikalismus- 
Niemand wagt es/ sidi oder gar dem Nadisten einzugestehen,. 
wenn der Kaiser aus Andersens Mardien in Wahrheit iiberhaupt 
keine Kleider anhat! Aber alle gro|en Meister waren groge Konner, 
und Beethoven war es, der 1817 seinem Sdiiiler Hirsdi gesagt 
hat: „Lieber Junge, die iiberrasdienden Wirkungen, weldie viele 
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nur dem Naiurgenie der Komponisten zusdireiben, efzielt man oft 
ganz leicht durdi riditige Anwendung und Auflosung der vermin- 
derten Septimenakkorde." Aber die Umkehr klindigt sidi an. Es 
ist wenigstens keine Sdiande mehr, Konnen zu zeigen, und possier- 
lidi genug versudien es atonale Kompositionen wiedpr mit alien 
Formen, mit Fugen, Engflihrungen, polyptionem Kontrapunkt, voll- 
kommen iibersehend, da| Klavierspielen auf der Tischplatte lind 
kontrapunktisdie Kunststiicke in der diromatischen Tonleiter keine 
Kunst sind. 

Korngold liatte das Gliick sejnes Lehrers und wu&te darum: 
.^ntsdieidend fiir meine gesamte Eniwicklung und Musikauffassung 
in Hinsicht dessen, was „Modernitat" heigt," sagt er selbst, „der idi 
von Beginn an instinktiv zuneigt-e, wurde mir Zemlinskys strenge 
Logik im Harmonisdien bei aller Freilieit und Kiitintieit im Akkordbau, 
im Aufsudien entfernter Verwandtsdiaften und Bezietiungen der 
Klange, in der Zemlinsky eigenen Tedinik der „verz6gerten Auflo- 
sung". Eine natiirlich und konsequent sich fortbewegende Siimme — 
das war Zemlinskys Grundprinzip — gestattet Freiheit der anderen, 
ganz besonders strenge hielt er auf logische Fiitirung der Basse. So 
verdanke idi Zemlinsky alles in Dingen der modernen SiimmfUhrung 
und Harmonik, insbesondere Bewatirttieit vor alien Willklirlich- 
keiten." 

Diese tiarmonisdie Logik hat sidi Korngold nadi der 
rebellierenden Gewaltsamkeit der allerersten Werke setir rasch er- 
rungen und sie ist mir, genau wie bei Sdireker, ein untriiglidies 
Zddien zunehmender Reife. Vom Komplizierten zum Einfadieren 
getit liier die Entwdcklung. Nidit auf die Vermeidung vieltoniger, un-- 
gewotmlicher, „dissonierender" Akkordkomplexe kommt es dabei 
an. Jeder Akkord ist „erlaubt", audi der nicht unbedingt „gefallt". 
Meinehvegen sogar die durdiaus iiberfllissige Spielerei mit Drittel- 
und Vierteltonen. Vielmelir nur auf die harmonische Deutbarkeit, 
auf das unbewugte und dodi bestimmte Beziehen auf die Tonart. 
„Die't6ne der Skala," sagt Schopenhauer, „sind Schauspielern zu 
vergleichen, welche bald diese, bald jene Rolle zu spielen haben." 
Es gibt keine absolute Dissonanz, an jede kann man sidi gewbhnen, 
und nicht das Aufreizende, das Langweilige an vielen atonalen 
Kompositionen ist es ja eben, dag man immer nur ein und die- 
selbe Dissonanz, immer nur die kleine Sekunde, respektive iiber- 
magige Septime zu horen glaubt. Aber die Tonart ist ein Band, 
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das notwendig ist, das harmonisdie Geschehen zusammenzuhalten, 
ist Bediirfnis, um Ma6 und Ordnung zu sichern, ohne die ein musi- 
kalisches Da-Da die iraurige Konsequenz wird. Es gibt nur eine 
diromatische, nur drei, im Klang identisdie, Ganztonileitern, nur einen 
ganztonigen, den alterierten Dreiklang. Die veraltele Harmonik 
war reidier. Dur und Moil waren zwei elementare Tatsadien, 
ein Kontrasi, dem die atonale Harmonik nidits ahnlidi Starkes 
an die Seite zu sefeen hat. So ist Korngold, was man 
heute sein mug, eine Synthese des Modernen, neu Eroberten und 
des alten, edlen Gufes. Die Logik seiner Harmonik, sein unbeirr- 
bares tonales Empfinden, ist ein tiervorstediendes und begliicken- 
des Element alter seiner, audi der dramatisdien Werke. Er tiat 
die frohlidie Gelassenheit, den Vorwurf der Banalitat, dem von 
Beettiovens Majestat an nodi keiner je entgangen ist, nidit zu 
sdieuen, wie itin kein kraftiger Ertinder je gesdieut hat. Er hat den 
Mut zur Kadenz, zur Dominante, zur Tonika wie Mahler, Pfthner, 
Sdireker, Strang. „Charakter" sagt Spengler, ;,ist groltmoglidiste 
Variabilitat im Einzelnen und gro'ltmoglidiste Konstahz im Prin- 
zipiellen." Seine Harmonik hat solchen Charakter. 
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Der Rhythmiker. 

Nidit minder sein Rhythmus. Audi ihn, die Urzelle jeglidier 
Musik, hat man uns zu verekeln versudit. Audi ihn hat man der 
„Trivialitat" entkleidet, verfeinert, aufgelost, exotisiert, vervielfadit, 
bis er sidi ganzlidi verfliiditigt hatte. Er ist naiiirlidierweise nidit 
umzubringen. Die starken Atonaliker von heuie, Bartok, Hinde- 
mith, Strawinsky, haben ihn wieder in seiner ganz simplen, bau- 
erisdien, naturhaften, sozusagen ordinaren Art, als kraftiges Riidc- 
grat ihrer Musik, das selbst verflie&ende Harmonik immer nodi zu 
stiifeen, zu tragen, zu gestalten vermag. AUe Motive Korngolds 
haben ein pragnantes, rhythmisdies Eigenleben, das nie erstarrt, 
und bei aller Freiheit im einzelnen konsequent motorisdier Antrieb 
bleibt. Sehr beaditenswerf besonders die rhythmisdie Feinheit, 
mit der einfadie melodisd\e Bildungen da ein wenig gehemmt, dort 
ein wenig besdileunigt werden, ohne dafe der Horer des haufigen 
Taktwedisels iiberhaupt gewahr wird, ohne dag der natiirlidie Ab- 
laut der Bewegung verkunstelt ersdiiene oder den Gedanken zu- 
liefee, es konne iiberhaupt anders sein. Sein rhythmisdies Tem- 
perament betlugelt die symphonisdie Musik ebenso wie die dra- 
matisdie, ruft ohne hyperasthetische Bedenken zum altesten zwei- 
und dreiteiligen Tanztakt, der unsterbHdi bleibt, solange man nidit 
in Dreizehnaditeln tanzen oder marsdiieren wird. Audi hier ver- 
tragen sich Neu und Alt iiberaus wohl, audi hier ist lebendigste 
Gegenwart, die die Linke der Vergangenheit reidit, dieweil die 
Redite nadi vorne weist. 
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Der Melodiker. 

Aus der Melodic von einst ist das Melos geworden. Oder ein 
Melisma. Melodic, losgelost von Harmonic, hort der Musiker nidit. 
Sic war entsprcdiend der festcn Kadenz ebcnfalls einc ge- 
sdilosscnc Form. Drciteilig, wie jede kiinstlerisdie Form. Sie war 
gesungen, sozusagcn in Naiurtonen gesungenl Bis audi sie crlosl, 
befrcit, gerettct wcrdcn mu&te. Die Mensdienstimme wurdc zum 
Instrument, zu cincm, das miShandclt wird, wenn der Komponist seine 
Eigenart nidit kapiert. Jedes Instrument ist in Umfang und Yerwen- 
dungsmoglidikeit begrenzt. Der Komponist informiert sidi beim Po- 
saunisten und Harfenspiclcr, was cr Iierausbringen kann, weldie 
Lage am giinstigstcn ist. Nur das cdelste allcr, die mensdilidie 
Stimme, wird unsinnig migliandclt, ilir, der absolut rcines Intonicrcn 
das Sdiiwicrigstc ist, wcrdcn Intcrvalle und Spriinge vorgcsdiricben, 
die viclleidht dcm Klavler odcr der Klarinette gemag waren. Aber 
sdion der gro&c E. T. A. Hoffmann hat es gewugt: „Das crstc und vor- 
ziiglidiste in der Musik, welches mit wunderbarer Zaubcrkraft das 
mensdilidie Gemiit ergreift, ist die Melodic. Singbar ist, im Iiotiercn 
Sinne genommcn, cin Iicrrlidies Pradikat, urn die wahre Melodic zu 
bezeidinen. Dicsc soil Gesang sdn. Frei und ungczwungen, un-i 
mittclbar aus der Brust des Mensdien stromen, der selbst das In- 
strument ist, welches in den wundcrbai-stcn, gcheimnisvollstcn Lau- 
ten der Natur ertont." 

Jefet frcilidi wird die Melodic zerliad<t, zcrpfliidtt und zerdehnt, 
ohne Hohepunkt, otinc Sdilu&gefutil mag man sie beginnen odcr 
endigen, wo man will. Orientalisdie Einfliisse wcrdcn widitig, das 
Exotisdie iiberwudiert das Heimisdic. Uebcrall die Angst der 
sdiwadilidien Neurotikcr, Epigone zu scin, zu wiedertiol en, banal 
zu werden. Die starkcn Potcnzen sdicren sidi den Tcufel um 
tiystcrisdic Hemmungen. Sic singcn, wic sic miissen, und konnen, 
wie sie miissen. Audi Brahms, audi Mahler, audi Strau& waren 
unoriginell und banal so lange, bis es banal und unorigincll wurdc, 
soldics zu sagen und zu meincn. Korngold ist gerade darum, well 
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er so jung, kraftig, gesund und unartistisch ist, einer der starkslen 
Melodiker der Zeit. In alien seinen Werken, audi Symphonie- und 
Kammermusik, uberwiegt das Melodische. Jeder Einfall, audi der 
rhYthmisdie, ist zugleidi melodisdi erfuriden, jede Fortflihrung be- 
maditigt sidi der Melodie, sie auszuspinnen, auszubreiien, zu stei- 
gem, zu gipfeln, jede Verwiddung lost sidi in Melodie auf. Die 
gro|en Gesangsgruppen seiner Instrumentalwerke wie die seiner 
Opernakte sind aufs tiefste beseelt, voU Empfindung, frei stromend 
und mitreigend und dodi immer geformt. Nidii nur die kleine ge- 
sdilossene Liedform, die wieder tiodi zu Ehren kommt, audi die 
Opernkantilene isl bei allem Sdiwung, der sie befeuert, immer ge-, 
baut, gestaltet, musikalisdi, nidit textlidi gegldedert. Wie es sidi 
in jeder wahren Kunstleistung offenbarl: Dionysos an der Hand 
ApoUs. 
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Der Baumeister. 

Denn ohne Kunsfwissen, ohne Konnen, ohne Problemlosen geht 
es nun eben nidit. Wie nadi dem bekannien GoetheWort die Ardii- 
ieklur erstarrte Musik isi*), ist die Musik bewegte Architektur. Der 
Einwand gilt nidit, dag die eine Kunst im Raume fesistehend, die 
andere in der Zeit flieBend wirke. Man niachesidi einmal klar, dag 
ein Bauwerk so wenig wie ein Bildwerk einen momentanen Ge- 
samteindrudc gibt. Das ist physiologisdi ausgesctiiossen. Vielmehr 
zeidinet das unablassig bewegte Auge Konturen und Fladien nadi, 
tastet formlidi das Objekt ab und vermittelt aus Einzellieiten die 
Gesamtwirkung. Nidit anders das Ohr bei Musik. Nur, da es 
nidit, den Eindrudt zu sichern, zu verstarken, bereits Verklungenem 
nadigehen kann, mug die Musik das ermoglictien durcti Wieder-, 
holung. Die Wiedertiolung ist ein wertvpllstes und bleibendes musi- 
kalisdies Kunstmittel und das Wesen jeder Form. Jeder Augen- 
blick, jeder Teil des Kunstwerkes ist nur im Zusammentiang mit dem 
Vortier und Nadiher fallicli, verstandlidi, wirksam. „Repetitionen 
— nebst dem Da-capo — als weldie in der Wortspradie unertrag- 
lidi waren," sagt Sdiopenliauer riclitig, „bei der Musik hingegen 
setir zwedcmagig und wohltuend sind: denn um es ganz zu fassen, 
mug man es zweimal tioren." 

Genau so ptiysiologisdi, nidit konstruiert, asthetisdi begriindet, 
ist das Bediirfnis nadv Konirast, nadi Komplementarwirkungen, 
die der Mater so gut kennt. Hodi und tief. Forte und Piano, Solo 
und Tutti, Bledi und Streicher, Dur und Moll, langsam und sdmell, 
Rutie und Bewegung (in Rhythmus und Harmonik) sind soldie 
primitive Kontrastwirkungen, und audi sie isind formerzeugend. 
Ein Beginn, eine Steigerung zum Gipfel, ein Zuriid< zum Sdilug,- 
zum Sdiluggefiihl, die ewige Dreigliederung des musikalisdien 



*) Eigentlidi ein Ziiai, das Wort diirfte von Sdielling in seiner 
Miinchener akademisdien Festrede iiber das Vertialtnis der Natur zu 
den sdiorien Kiinsten gebraudit worden sein. Goethe variierte es audi 
zu: „verstummte Musik". 
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Organismus. So sind die Tanzformen,. so die Sohaten-, die 
Rondoform enstanden, und selbst der Variationensafe, die Fuge, 
mug dieser hoheren Einheii gehordien. Geworden sind sie, 
nicht erfunden. 1st diese Urform iiberlebt? Warum haben sidi 
alle grogen Sinfoniker von Beethoven bis Bralims, Brud<ner und 
Matiler und selbst Straul mit itir tierumgesdilagen, wenn sie iiber- , 
lebt, iiberfliissig, tot gewesen ware? Sie alle wollten Herren der 
Form sein, liaben sidi nie als Sklaven gefiitilt. Wer zwang sie? 
Warum zwangen sie selbst itire Ptiantasie in die Form? Weil sie tot 
war? Nidit vielmehr, weil sie lebt? Und es ging nodi immer. Sie ist 
erweitert, geandert, einsafeig geworden, versagt tiat sie sich in ihrem 
innersten Kern audi modernster und gewaltsamster Ptiantasie nidit. 
Wie iiberzeugend verwendet sie zum Beispiel Hindemitli. Nodi 
ist Raum in dem alten Bau. „Heutzutage," sagt Beettioven, 
„mu6 in die alttiergebradite Form ein anderes, ein wirklidi poeti- 
sdies Element kommen." In die alte Form! Und Goettie in den Ur- 
worten: „Gepragte Form, die lebend sidi enlwidcelt." Motto fiir den 
modernen Komponisten. Und endlidi Spengler setir riditig: „Es 
kommt nie auf den urspriinglidien Sinn der Form an, sondern nur 
auf die Form selbst, in weldier das tatige Empfinden und Ver- 
stetien des Betraditers die Moglidikeit zu eigener Sdiopfung ent- 
ded<l." Diese Moglidikeit ist audi gegenwartig nidit versdilossen, 
und gerade Korngold ist nadi Matiler ein neuer Beweis daflir. 
Audi er mugte kampfen, ringen, sidi anpassen, worauf idi ja bei 
den Analysen verwiesen tiabe. Aber soldies Ringen mit jdem Engel 
lotiht, und der gliid<lidie Genie&er ist der ladiende Dritle. 

Dieses eiserne Formgefiitil bewatirt den Musiker audi vor dem 
nadi Wagner so ott erlebten Stolpern und Tasten von Wort zu 
Wort, von Vers zu Vers, von Szene zu Szene. Bewundernswert 
wie die grogen MaSe seiner SinfonieSafee und Akte sind die klei- 
neren der Szene aufs sidierste abgestimmt. Und jede einzefne ist 
wieder dreiteilig gebaut, in sidi gesdilossen, zusammengefaBt, 
ttiematisdie und tiarmonisdie Eintieit bei aller Beweglidikeit im 
einzelnen, bei aller Ausdeutung psydiologisdien Details oder unter- 
bredienden Affekts. Darin ist Korngold, sdion in den ersten Opern 
von auSerster Konsequenz, in der lefeten zur voUen Meistersdiaft ge- 
dielien, zu einer symplionisdi konslruktiven Bauweise, die wieder die 
gliiddidiste Syntliese der alien Arie und des modern symphonisdien 
Slils bedeulet. 
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Zu dieser Art zu gestalten gehort als integrierender Besiand- 
feil die themaiische Arbeit. Die'brillante Kunst der. Polyplionie, in 
der Instrumentalmusik reichlich betatigt, und in der Sinfonietta auf 
imponierender Hohe stetiend, tritt aiis tiefstem Instinkt in den 
Opern.zuriick zugunsten der Prinzipalstimmc, der Monodie, die 
grundsailich die gesungene Melodie zu sein tia}, unbesdiadet geist- 
reich kontrapunktisdien, aber dodi mehr sekundar wirkenden Spiels. 
Dagegen ist es unglaublidi, was das kombinatorische Vermogen 
an Variation des Materials zu leisten vermag. Das Aendern, Ueber- 
fiitiren des Motivs in ein anderes, das Umdeuten, Verkniipfen, 
Riidileiten und alle Kostbarkeiten psYchologisdier Watirsagekunst 
sind nur am hochsten, am Ridiard Straufeisdien Muster zu messen. 
Dabei mug immer betont werden, dafe, so erlesen diese iiberaus 
subtile Tedinik ist, audi sie, wie alles, wie audi das Ordiester, sidi 
jederzeit zu difenender Unterwerfung unter die groBmaditige AUein- 
herrsdierin Melodie bescheidet. 

Audi das feinst gesdiliffene Ordiester, dessen Finessen und 
Raffinements dodi Korngold, der geborene Ordiestermensdi, ver- 
steht wie irgend einer. Man wird ilin darum keinen Klangkiinstler 
nennen, wie man den grogten Ordiesterkoloristen der Zeit, Franz 
Sdireker, toridit genug bezeidinet tiat: Denn audi der Klang, der 
bei Sdireker sogar musikdramatisdie Bedeutung gewLnnt, ist bei 
Korngold Mittel, widitiges, koordiniertes, aber niemals sidi iiber- 
hebendes Mittel, der dramatisdien Melodie, die audi sein sym- 
ptionisdies Sdiaffen durdidringt, neuen Glanz zu verleihen, goldene 
Stufe fiir ihren Ttiron. 
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Der Dramatiker. 

So erganzen sich Ziige zum Bild des wahren Dramatikers. 
Rhythmus, motivisdie Erfindung und Tedinik, architektonisd\es 
Formgefiihl, harjnonische Log'ik, Ordiesierprunk, ebensoviele feste 
Saulen, die die kronende Kuppel der dramaiisdi beseelien, affekt- 
geladenen, sdionheitsdurdigliihten Kaniilene tragen. Sind es 
Opern der liefsten Probleme? Der lefcten Dinge? Der AUerwelts- 
Hinterwelien? Nein. Korngold vertont nicht eigene Texte, so gut 
er sie im Sinne seiner kbmpositorisdien Absiditen zu beeinflussen 
weil. 1st er, sind sie darum, wie eine mpderne Maroite will, min- 
derwertig? Die Opern minderwertig, die weder das Ethisdie, nodi 
das Atliletisdie iibertreiben, ohne Erlosungsmasdiinerie und Sym- 
bolistenanaemie, otine liysterisdie Perversion und sadistisdies 
Kraftlad<cltum sidi wieder der mensdilidien Leidensdiaft in^ihrer 
reinCren, primitiveren, sympathisdieren Form zuneigen wollen, und 
nicht bloS an der Sdiattenseite des Lebens gedeitien, und das gute 
liarmlose Ladien derer kiinden, die frolilichen, reinen, lebensbe- 
jahenden Herzens sind. Idi darf hier wohl auf das verweisen, 
was idi in meinem Sdirekerbuch zum Problem der mbdernen Oper 
gesagt habe und nur kurz rekapitulieren: Dag die Form der Oper 
ganz gleidigiiltig ist, sofern sie geeignetes Medium fiir cine be- 
stimmte, sonst nicht moglidie Art von Musik, eben der dramatisdien 
Musik, ist. Da& es nicht einmal immer der ideale Gliidtsfall ist, wenn 
Diditer und Musiker in einer Person vereinigt sind. Dag Wagner 
unrecht hat, das Drama zum Zwedk, die Musik zum blo&en Mittel 
madien zu wollen, was seine eigene Musik zum Gliick widerlegt. 
(E. T. A. Hoffmann, der selbst ein ganz passabler/ Diditer gew^sen 
sein soil und trofedem vorgezogen hat, sidi seine Oper Undine von 
Fouque diditen zu lassen, hat in deni Gesprach zwisdien Diditer 
und Komponist dariiber mandies nodi heute Giiltige gesagt. Und 
interessant ist, wie gerade entgegengesebt darin Sdiopenhauer 
denkt, der dodi den Sdiubgeist Wagnersdier Ideologic abgeben 
mug: daS namlidi der Opcrntext „diese untergeordnete Stellung 
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nie verlassen sollte, um sidi zur Haiupisadie, und die Musik zum 
bloSen Mittel ihres Ausdrudts zu madhen, als welches ein groBer 
Milgriff und eine arge Verkehrtheii isi." Und: „wenn die Musik 
zu sehr sidi den Worten anzusdiliefeen und nadi den Begebenheiten 
zu modeln sudit, so ist sie bemiiht, eine Spradie zu reden, weldie 
nidit die jhri'ge ish") Da| ferner Mardien, Minne, Mythe und 
Mystik — das Wunderbare in seinem weiiesien Sinne, der 
ideale Nahrboden fiif diese Musik ist und der Wunsch nadi 
Verionung des modernen Literaturdramas, den Beker einmql 
sogar, als Prophezeiung ausgesproehen hat, das liefste Wesen 
nidht nur der Musik, sondern unserer Zeit verkennen hei&t. 
Die rechte Antwort gibt ein Nidit-Musiker, Oswald Spengler: Da& 
die Tragodie ihr Sujef in die Feme fzeitlidi und ortlich) verlegt; 
beruht nadi seiner iiberzeugenden Darlegung auf der faustisdien 
Weltidee, dem Drang nadi dem llnendlidien, nadi der Feme. Da 
nadi ihm die Musik die herrsdiende Kunst des Abendlandes ge- 
worden ist, mug dieses Streben bei ihr, zumal im Opernstoffe, 
nodi viel ausgesprodiener sein. Darum scheut die Musik wie das 
Kleid, so die Spradie des AHtags, jeglidie Nahe in Ort und Zeit. 
(„Nur,im Reidie der Romantik ist die Musik zu Hause," sagt Hoff- 
mann,) und fuhlt sidi nur im Unwahrsdieinlidien wohl. BloB dafe der 
Sdiein der Biihne es wahr madit, mehr als wahrsdieinlidi madit, 
ein unwirklidi wirklidies Leben in einer hoheren Ebene erwedtt, 
das Sein im Sdiein erlost, um den Sdiein wieder zu neuem Sein zu 
verdiditen. 

Unbegrenzt wie die unendlidie Feme ist hier die Moglidikeit 
der Oper, die mit Bodoprung und Bodtsgesang, das ist Tanz und 
Lied, begann. Vielleidit nicht die erhabehste, nidit die transzen- 
dentalste Form der Musik, nidit jenseitig wie Badis Passionen und 
Beethovens spate Quartette. Vielleidit zu sehr durdi ihre Ausdrudts- 
mittel, durdi Wort, Darstellung, Lebea an Mensdi und Erde und 
Diesseits gebunden. Aber darum nidit minder notwendig, nidit 
weniger ein Teil, und nidit der sdilediteste unseres Selbst. Das 
Leben mit festem Griffe pad<en, das Dberirdi.sdie realisieren, das 
Irdisdie idealisieren, Faust und Mephisto, Don Juan und Figaro, 
Tristan und Isolde in einer Person sein, unstillbares Verlangen, un- 
verlierbares Erbteil des editen Dramatikers, wie audi Korngold 
einer ist. Marie und Marietta, Marietta — Marie — ein Trugbild das 
Ganze . . . 
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Das Jiidisdie". 

Sdiamhaft beiseite blid<en ist so zwed<los als unwiirdig. Audi 
diesem Gespenst fest ins Auge sdiauen und dem zivilisierteren Leser 
des Westens verraten, was hierzulande ein Problem der Kunst und 
des Kiinstlers zu sein vermag. Als der alte Zelter am 26. Ok- 
tober 1821 seinen zwolfjahrigen Sdiiiler Felix Mendelssohn seinem 
Freund und Abgolt Goethe empfahl, tat er's mit dieser Briefstelle: 
„Der lefctere ist ein guter, hiibsdier Knabe, munter und gehorsam. 
Er ist zwar ein Judensohn, aber kein Jude . . . es ware wirklidi 
einmal eppes Rores, wenn aus einem Judensohn ein Kiinstler 
wiirde." i 

Diesem Judensohn verdankt die deutsche Musik den Paulus, den 
Elias, den Sommernaditslraum, das Violinkonzert, und, was viel- 
leidit nidit weniger sdiwer wiegt, die Renaissance des alten, halb 
vergessenen Johann Sebastian Badi, des Grofemeisters, wie Goethe 
ihn gern genannt hat. Die Judensohne, die nadi Richard 
Wagners Pamphlet Geldgewinn ohne eigentlidie Arbeit, d. h. 
den Wudier, als einziges Gewerbe betreiben, die unfahig 
sind, die Spradie der Nation, unter der sie leben, anders 
zu sprechen denn als Auslander, noch unfahiger, sie zu 
singen, sie, die keine Leidensdiaft besifeen, am allerwenigsten 
eine, die sie zum Kunstsdiaffen aus sidi drange, sie, die bloB nadi- 
affen, nachplappern, nodi im Kunstwerk ihr „Gelabber" jiideln, die 
vollendetste llnproduktivitat und verkommende Stabilitat verkor- 
pern, sdiienen dennodi der Kunst gefahrlidi geworden zu sein. 
Heine „Iog sidi zum Diditer", und Komponisten (zielt auf den Gegner 
Schumann) haben, wie vorher der offenbar dumme Sdiubert und 
spater der ahnungslose Brahms, die „gediditeten Liigen" vertont. 
(Hat man noch nidit bemerkt, wie „verjiidet" diese Lieder sind?) 
Borne, an dessen deutscher Prosa die Wagners hatte genesen 
konnen, ist in seinem vergeblidien Bestreben, vom Judentum „erlost" 
zu werden, ein tragischer, aber ebenso hoffnungsloser Fall. Aber 
die Hauptsadie, die Musik, sogar die Musik ist ihnen nicht heilig. Und 
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nun erklart Wagner, der Musiker, sie sei eben diejenige Kunst, die 

sidi am leidileslen erlernen lasse, und Mendelssohn habe in seinen 

Oratorien Badi kopiert, weil in ihm, in Badi (!) das Formelle nodi 

iiberwiege! Um schlieglidi die Kunst als verweslen Leidiriam zu 

bezeidinen und die Juden als die wimmelnden Wiirmer, die ilin ver- 

zehren! Genug. Das Problem kann nur dieses sein. Gibt es 

jiidisdie Musik oder gibt es sonst Jiidisdies in der Musik? Jiidisdie 

Musik, als nationales Produkt wie etwa russisdie oder italienisdie 

ist, seitdem die Juden autgetiort haben. Nation zu sein, offenbar nur 

in Spuren ertialten geblieben. Durch miindliche Tradition im Vor- 

beten des Rabbiners, watirend die eigentlichc Synagogalmusik neu- 

eres Kunstprodukt ist, ebenso in Volksliedern der Ostjuden, die 

aber siditlich durdi fremde Einfliisse verandert wurden, und, gleidi- 

sam in Reinkultur, in den Gesangen der jemenisdien, und iiberliaupt 

versdiiedener asiatisdier und afrikanisdier Judengruppen, wie sie 

I d e 1 s o h n mit wissenschaftlidier Exakttieit gesammelt tiat. Diese 

original-jiidische Musik ist fast otine Einflug auf die Musik des 

Abqndlandes geblieben, au|er — unbewugt — im gregoria- 

nisdien Choral, der als Nadifolge der alten Tempelmusik sie ge- 

wig audi beerbt hat. BewuSte Anlehnung an jiidisdie Weisen wie 

in der „]iidin"| in der „Kbnigin von Saba", im „Kol Nidre" von 

Brudi sind nidit anders zu wertende stilisierte Ausnahmen, als 

andere Exotik, wie etwa das orientalisdie Milieu des „Barbier 

von Bagdad" oder der Lieder des Muezzins von SzYmanowsky. 

Es sind aber durdiaus nidit nur Juden, die an solchen Exkursen 

Gesdimad< finden, wie wir an den hebraisdien Melodien Dvoraks 

oder Ravels sehen konnen. Hodistens Ernest Bloch, der Autor der 

Psalmcn und des Sdielomo, ist heute in diesem Sinne ein jiidisdier 

Meister. Vpn diesem Einflug des Judentums ist also nidit weiler 

zu spredien. 

Bleibt die Moglidikeit, dag in der Musik jiidisdier Komponisten 
das spezifisdi Jiidisdie sidi vordrange. Da zeigt sidi nun das 
Merkwiirdige, dag dieses angeblidi spezifisdi Jiidisdie bei jedem 
jiidisdien Komponisten, je nadi Bedarf und seiner Eigenart, jedes- 
mal etwas anders sein soil. 

Bei Mendelssohn die kalte, gefiihllose Glatte, bei Goldmark 
die iibertriebene sinnlidie Qberhifeung. Bei Offenbadi seine 
Unmoral. Bei Meyerbeer ein raffiniertes Spekulieren mit be^ 
wahrten Effekten auf die Instinkte der gro&en Masse:, wahrend 
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Sdionberg, derselbe Schonberg, der die unsterblidien Gurrelieder 
und das Streidisextett „Verklarfe Nacht" geschaffen, ein wahn- 
sinniger, alles negierender Anardiist sein soil, der wieder nur fiir 
eJne verschwindende Minoritai sdireibt. Immer nach Bedarf. Ware 
Rossini, an dem Wagner kein gutes Haar lagt, Jude gewesen, flink. 
ware der Barbier zur leichtfertigen Judenmusik avanciert. Und 
ware wahr, was mandie argwohnen, da& Wagner selbst der- 
Sohn des Juden Geyer gewesen sei, flugs wiirden vieie, die heute in 
das verstimmte Horn seines .Judentums" stogen, mandies in seinem 
Charakter und Tun und am Ende sogar in seiner Musik entdedken^,. 
was sonst gerne als spezifisdi „jiidisch" bezeichnet wird. 

Zehn Jahre nadi Ersdieinen der Sdimahsdirift ist Mahler ge- 
boren. Ein Judensohn, kein Jude. Neiger sieht in ihm den glaubig^ 
zum Katholiken Gewordenen, Brod fand die Marsdirhythmen der 
Chassidim in seinen Marschen, und audi Zionist soil er gewesen 
sein. Er war nidit anders Jude, als Goeihe Protestant und Beet- 
tioven Katholik. Sie waren samtlidi eines Glauberis und jeder 
besag den editen Ring des weisen Nathan. Und trofedem war 
nodi 1909 Louis „angewidert" von dem „Gejiidel" des „allzu- 
ostlidien Juden", das ihn in alien Symphonien so „graSIidi abstieg". 
Sehr gut Paul Stefans Entgegnung in der neuen Auflage seines 
Mahler-Budies vom Jahre 1 920. Man erkennt die stereotype Methode. 
Hodist lehrreidi ist dazu ein Vergleidi zweier neuer Biographien,( 
der Meycrbeers von Kapp und der Mendelssohns von Dahms, die 
sidi mit unserer Sadie besdiaftigen. . Kapp, das „Jiidisdie" im 
allgemeinen diarakterisierend: „Vor alien fallt sofort das Fehlen-. 
einer starken personlidien Note auf [analog der inneren Zerrissen- 
heit des Sdiopfers), eines reinen Stils, der durdi einen Misdistil 
ersefet wird . . ." und konstatiert: auffallenden Mangel an kritisdier 
Siditung und kiinstlerisdiem G e s di m a d<. Dagegen riihmt Dahms. 
Mendelssohns Reinheit lind Seelengiite. Er ,4st ein Ausgangspunkt 
fiir eine Renaissance der Form und des giiten Gesdimad<sin der~ 
Musik". Kapp: „Fehlen editer Leid ensdia f t." Dahms: „wir 
fiihlen audi bei ihm wie bei alien Juden die eingehende Intensitat der 
Leidensdiaft, -die die Tone durdistromt und mit Leben erflillt."^' 
Kapp: „ausartende Sudit nadi Sensation." Dahms: „er licbte 
audi nidit das Sens a tioncll e." Kapp: „siiBlidie Sen- 
time n t a 1 i t a t." Dahms: „das sdione Gemiit, das s di 6 n e- 
Gief'iihl ... deutsdie Tugeiiden, die Mendelssohn sdion 
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friih in sidi aufgesogen hatfe." Kapp: „innere L e c r e . . . iiber die 
Diirftigkeit des Inhalts mu& die virtuose Form . . . hinweglausdhen." 
Dahms: „Was unsere Zeit von der Kunst verlangt, lagi sidi audi 
in Mendelssohns Werk finden, Schonheit, Wahrheii, Ausdrudi, 
Slimmung, F ii 1 1 e , Geistigkeit . . ." 

Kapp meini sdilieliidi, dag der „Gesiditspunkt der deui- 
sdien Kunst" nidit „z u s t a n d i g" sei, da man an das Werk eines 
jiidisdien Sdiopfers einen nidvt-jiidisdien Ma|;stab nidit anlegen 
diirfe. CNettes Deutsdi!) Wahrend Dahms: Mendelssohns „Musik 
hat dcutsdien Charakter. Ihn aus der Reihe der ,deutsdien* 
Meisler auszusdilie|en, ware eine Verbiendung, die nur aus dner 
griindlidien Verkennung des vielseitigen Wesens des Deutsditums 
zu erklaren ware. Nodi ist keine endgiiitige Formel fijr das 
Deutsdie gefunden . . ." 

Allerdings, meine Herrsdiaften. Sie ist so Vi^enig gefunden, 
•und sie ist so wenig erfindbar, wie eine fiir das jiidisdie. Geht es 
aber mit dem Vorwurf des Jiidisdien in der Musik sdilediterdings 
nidit, weil der Jude Europaer geworden ist, dann bleibt immer nodi 
das billige Argument, dag er diese europaisdie Musikspradie durdi 
seinen Jargon entste.Ue. So konnte es gesdiehen, dafe vier so ganz 
disparaten, um die vier Riditungen der Windrose getrennten Indi- 
vidualitaten wie Sdireker, Sdionbeirg, Mahler und Korngold, jedem 
einzelnen ein Gemeinsames vorgehalten wurde, immer dasselbe, das 
Jiidisdie der Empf indung, das Jiidelnde im Ausdrud<. Blog, dag kein 
Mensdi das heraushorte, der nidit zuvor nadi der Abstammung des 
Autors gesdiniiffelt hatte. Folgeriditig miigte ja fiir die reprodu- 
zierenden jiidisdien Kiinstler dasselbe gclten: Joadiims Geige, 
Rubinsteins Klavier, Bruno Walters Dirigentenstab, sie alle miiBten 
Jiidisdies verraten und somit abstoBend wirken. Nidit audi der alte 
Levy, wenn cr Parsifal dirigierte, oder Karl Taussig, wenn er Wag- 
ner-Paraphrasen spielte? Nein, denn diese waren natiirlidi sdion, 
"wie Ahasven nadi des Meisters Anweisung, erlost durdi ihren 
Untergang. Id est durdi Aufgeben des Judentums und Aufgehen in 
der Kultur Milteleuropas. Riditig. Nur vergigt man, dag das fiir 
jeden europaisdien Kiinstler jiidisdier Abstammung zutrifft. Sie 
alle sind cben Judensohne, aber nidit mehr Juden. Weshalb nidits 
iibrig bleibt, als wieder zum alien Selbstverstandlidien zurud<zu- 
kehren: und wieder blog die Werke zu werten, und nidit den 
Sdiopfer. — 
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Wer hingegen elwas wahrhaft Bedeutendes — ■Antisemiten sind 

gewarnt — iiber dieses schwierige Problem lesen will, dem sei 

Spenglers „Untergang des Abendlandes" dringend empfohlen. Er 

wird vernehmen, daS Arier und Semit „t6ridite, der Spradiwissen- 

sdiaft entnommene Sdilagworte sind." die mil der grogen Frage 

gar nidits zu tun haben. Sondern daS der inlelligente, wurzell6se, 

von Boden, Glauben, Spradie, Rasse geloste Jude keine Einzel- 

ersdieinung der Gesdiidiie ist. Dag in diesem hoheren Sinne die 

Chinesen in Kalifomien, die Inder in Ostafrika, die Romer in der 

friiharabisdien Welt nddils anderes sind als — Juden. Der instinktive 

Rassenhag zugegeben — (obwohl mah von jUdisdier Rasse heule 

so wenig ernsthaft reden kann wie von germanisdier). Aber lefcten 

Endes kann er gerade im Geiste Spenglers das Grauen vor dem von 

ihm so treffend gezeichnelen ..Felladiendasein" bedeuten, mil dem 

jede Kulturepodie einmal enden mug, jenes Stadium, das die Juden 

langst erreidit haben, das ihrem Untergang praludierl und das nun 

ebenso dem MiHeleuropaer immer natier droht. Bis audi dieser in 

einer neuen Kultur — Jude sein wird. Indeissen lagt rutiig den Juden 

ein in das Allerlieiligste der Kunst. Steinigt den Verbrecher, der es 

eniweiht. Aber steinigt in ihm den Verbredier — nidit den Juden! 
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Synihese. 

Idi ahne die Zukunft Korngolds so wenig wie die der modernen 
Oper. Gewohnlidi gebraudit man, ist von Entwid<lung die Rede, 
das Bild yom Auf und Ab der Kurve, wobei die Fortsdirittsaposiel 
auf eine im Endsinne beharrlidi aiifwarts sleigende Riditung 
sdiworen, die objektiver Urteilenden diesbeziiglidi fedit skeptisdi 
sein miissen. Wellenberg und -tal, das wird sdion zutreffen, bedenkt 
man das historisdie Ganze. Besdirankt man sidi jedodi auf die 
nahe Umwelt — und wie winzig kurz ist ersi die Gesdiidile unserer 
Musik — so wird man vielleidit riditiger von Pendelsdiwingungen 
reden diirfen, den allgemeinen Fortsdiritt wie bei unserer kultur- 
losen Zivilisation iiberhaupi wohl nur im rein Tedinisdien zugeben 
und sonsl die Extreme des Pendels beaditeri, in denen die Enlwid<- 
lung sidi gerne ergehi. Ob es dabei wirklidi vorwaris, weiter, 
empor oder bergab geht,, und wohin, ist unserem armen Blick genau 
so versdilossen wie dem, der zwar Tag und Nadit der Erddrehung 
kennt, die Eigenbewegung unseres gesamten Sonnensystems ins 
unendlidi Ungewisse. So mag vielleidit wieder Spengler ira Redit 
sein, wenn er unserer abendlandisdien Kultur und damit natur- 
gemag unserer „eigentlid\en", nodi in keiner anderen Kultur so 
Uberragenden Kunst, der Musik, endgiiltig Abstieg und Untergang 
proptiezeilit. DaB wir in einer Zeit der Dekadenz, abnetimender 
Potenz, bei zunetimender Intellektualisierung kulturfremder Zivi- 
lisation leben, ist zweifellos, und sehr bezeidinend in diesem Zu- 
sammenliang, wie wenig — im sdiroffen Gegensab nodi zu Matiler 
— Bodengefiihl, Erdgebundentieit, naturverwandter Pantheismus, ge- 
rade den bestenKopfen von lieute bedeutet, wieStraug, („Aus Italiep" 
und „AlpensYmptiome" sind Besdireibung, nidit Erlebtes), Reger, 
Sdireker und nun audi Korngold durdiaus GroBstadtmensdien sind 
und selbst Pfifener dem Liebesgarten seiner Jugend dauernd ent- 
fremdet ersdieint. 

Da| wir uns dem Anfang vom Endc natiern, kann man Speng-' 
lers suggestiver Beweisfiilirung glauben. Andern konnen wir nidits, 
und dodi bcrcditigt kein Fatalismus, destialb die Hande in den 
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Scho& zu legen, und auf den Messias oder auf Ragnarok zu warten. 
Npdi ist Leben in uns und drangt nadi Betatigung. Nodh ist Musik 
und Oper vol! vitaler Energie — und eben jeht wieder neue Mog- 
lidikeilen verheigend. Bedenken wir: Wie die Symphonik im Nadi> 
Brahmschen Formalismus zu verkiimmern drohte und plofelidi 
Siraug, Mahler, Reger aus der Erde sdiossen. Wie die Oper 
zum Nadi-Wagnerisdien Fossil zu versteinern sdiien, bis auf ein- 
mal Pfifener, Siraug, Sdireker ihr .neuen Atem gaben. Diesen ge- 
sellt sidi als Jiingster nunmehr Korngold zu. 

Wagners sdiwachlidie Theorie, in der ein Musiker die Vorherr- 
schaft der Musik vom Standpunkt des Dramatikers aus bekampfte, 
war durdi seine starke Musik und die maditvolle Vision des Didi- 
lers erflillt wqrden, in der der Urmythos seine ewige Gewali betaligt 
haiie. Mandi textlichen Mangel, epische Breite, widerhaarige Dik- 
tion, Wortreiditum, schwer verstandlidien, philosophisdien Sinn 
iiberwand die grandioseste musikalisdie Inspiration, ebenso wie 
prinzipiell eigensinniges Verziditen auf das eminente Kunstmittel 
gesungener Mehrstimmigkeit, Spredigesang, Leitmotivabsolutismus. 
Spiirt man nicht, wie unorganisdi, ja unnotig die Singstimme dem 
unwiderstehlidien symphonisdien Fluten des Liebestodes eingefiigt 

- erscheinl? Nidit den Untersdiied von Sadisens lebler Arjspradie, 
die deklamiert, in das Ouvcrturestiidc hineinkontrapunktieri ist und 
dem Fliedermonolog oder dem Sdiusterlied, die gesungen sind? 
Wagners Starke, sein Eigenstes war unnadiatimlidi, selbst einer 
Fortsefeung oder Erganzung unzuganglidi. Aber seine Sciiwadien, 
sein Au|erlidies wurden Tummelplafce fiir astmattiisdie Epigonen. 
Pendelsdilage. Erinnert ihr eudi, wie Tanzstiidt und Arie das Um 
und Auf der Opera gewesen war, zli einem hodist gleidigiltigen 
und belangloseri Text, der zweihundertmal Ariadne sein durfte, 
mit beliebig vertausditen Worten, mit Changements aus einer Oper 
in die andere? Dann kam 01ud<s einseitige, unsinnliche Reform 

. und dann die erste Synthese — alle Marksteine der Entwidtlung sind 
solche Synthesen — Mozart, in dem italienisdie Anmut und Sing- 
freude, franzosisdies Theaterpathos und Glud<s deutsdibewugter, 
reformatorisdier Ernst plofelich eins waren. Die zweitc Synthese war 
Wagner, der die reformatorische Gluddinie mit der symphonischen 
Beethoven-Berlioz-Lisztstromung zu vereinigen, den symphonisdien 
Stil dem dramatisdien zu assimilieren hatte. Sowie in der Instru-' 
mentalmusik Beethoven, Brahms, Brud<ner, Mahler — jeder eine neue 
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Synthese modernen Geistes und klassisdier Form bedeulet. Jefct 
sdilagt das Pendel nadi der anderen Ridilung. Hodiflug der Ge- 
danken, TiefSinn, Erlosungs-Manie, sdiWer deutbare SYmbolik, slel- 
zendes Wortpathos dm Textlidien — der Musiker mu|te wohl oder 
libel audi sein eigener Diditer seiri — und steifes Deklamieren, 
Spredigesang ohne Gesang, Hyperlrophie dies symphoraBdien 
Ordiesters im musikalisdien Teil kennzeidmen die Auswiidise des 
anderen Extrems. Aus lialien, wie sdion einmal, kam die Renaissance 
des Gesanges. Wagners Tedinik haife den alien Verdi vergei- 
stigt, im kurzen Blutrausdi des Verismo nichi dauernd gesdiadet, 
vielmehr hoheres Konnen, vermehrte Ansprildie an die dramalisdie 
Unterlage gezeitigt. So sdilagt's nun wieder zuriid<, von der Vor- 
herrsdiaft des Textes und des Ordiesters hinweg, dem Ueberwiegen 
der leidensdiaftlidien. Gesangsmelodie zu, der das Wort und das 
prdiester untertan zu sein habeii. Nidit so wie einst bis zu Brillen- 
bassen und Textstumpfsinn.versteht sidi. Und wieder sdieint sidi 
eine Synthese anzukiindigen. Die ausdrud<svoll deklamierten 
Spredigesang und natiirlidi gesungene Kantilene, ein literarisdi 
liodistehendes dramatisdies Konzept mit den Bediirfnissen modern- 
dramatisdier Musik, syraphonisdie Gestaltung des mptivisdi diffe- 
renziertesten, klanglidi reidisten Ordiesters mit dermelodisdigefuhr- 
ten Singstimme, freieste Harmonik und f ortstromende Bewegung 
mit tonaler und formaler Gesdilossentieit zu einem neuen orga- 
nisdien Ganzen zu vereinen vermodite. In Pfifener, in Strang, in 
Sdireker und nun audi in Korngold zeigen sidi vertieifeungsvoUe 
Ansafee soldier Entwiddung. Man tiat die psydiologisdi asthetisdi 
und butinentedinisdi unmoglidie Idee vom Gesamtkunstwerk glildt- 
lidi uberwunden. Man zerbridit sidi nidit mehr den Kopf iiber die 
Ttieorie der Oper, die genau so unnatiirlidi ist, wie jede Kunsl, wie 
ein gemalter Baum, ein erzahlter Blife und ein komponiertes Wort. 
Das SdiwiJsen des Dirigenten, das Kalbsfell der Pauke,> die Maske 
des Sangers, die Leinwand des Hintergrunds — dies alles start uns 
gar nidit. DaB Leute singen, anstatt zu reden, gar gleidizeitig 
singen, so ladierlidi lange zu einem SaJs, einer Geste braudien, 
die das Kino wieder im krassen Gegensafe um ebensoviel besdileu- 
nigt — dies sollte uns gar bedenklidi madien? Alles ist nor Me- 
dium, das Medium,, durdi das die transzendentale Welt der Musik 
in einer ihrer eigenartigsten, ergreifendsien Emanationen, eben 
der dramatisdien Musik, sidi uns zu otfenbaren vermag. 
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Alles, was diesem Zwedce, der lefeten Ertdes Befriedigung eines- 
Spieltriebs ist, forderlidi sein kann, habe Geliung. Darum mussen 
andere bereditigte Bestrebungen keineswegs Verzidit leisten. Der 
Librettist ist langst iibelbeieumundetes Reservat im Operetten- 
sumpf geworden. Es sind Diditer, die heute nidit Texte, sondern 
Operndiditungen verfassen. Aber der Musiker mug die hotiere^ 
entsdieidende Instanz bleiben. AUe Moglidikeiten, sidi auszuleben,. 
stelien moderqstem Musikempfinden often. Aber die Bediirfnisse 
der Singstimme, und das Form- das harmonisdie Gefiitil zu glie- 
dern, zusammenzufassen, zu bauen, miissen das lefete Wort 
spredlen, nur das musikalische Gesefe dart herrsdien. So wird das 
Unnatiirlidie natiirlidi, das Abstrakte lebendig, das Wunderbare: 
wirklidi, Leben im Gewande des Irrealen, der Feme, des fremden 
Kostiims. des Wunders, des Mytlius, des Mardiens, der Mysiik — 
aber dodi ist's unser eigenstes blutdurchpulstes Gefutilsleben, das- 
Carmenleben, das Regent wird. Und audi der Humor dart sich 
wieder Iierzerfrisdiend den Leuten zeigen. Gesund sein ist keine: 
Sdiande metir, froh sein kein Ungliidt, das Leben ertraglidi finden 
keine Blamage. 

Und so ist Korngold durdi und durch lauterster Optimist. Ein 
Dur-Komponist, modite man sagen. Ein Gefiihl des Gesundseins,, 
einer ganz merkwurdigen inneren Selbstgewigtieit (nidit Selbst- 
geniigsamkeit) und Sidierlieit, besonders auffallend in einer Zeit 
allgemeiner Garung, Begriffsverwirrttieit und krankhafter Ueber- 
feinerung der Nerven (reizbare Sdiwadie tieiBt der medizinisdie. 
Ausdrud<), in der die Aestheten als Proptieten der Zukunft itire 
Gegenwart verlieren, gibt die teste Gewalir, da& tiier einer den 
Weg getit, der itm zu seinen Zielen fiitirt, der sidi nidit in Sad<gassen 
und Spekulationen verliert, weil er s^inem unterbewugten Instinkte- 
folgt, dem „damonisdTen Geist seines Genies" (wie itin Goettie in 
Mozart redit erfafet liat), auf der sidi der edite Kiinstler besser ver- 
tassen darf als' unsereins auf den beriitimten Mensdienverstand. 
Das Motiv des frotilidien Herzens ist ein Grundmotiv seiner Kunst 
geblieben, itir sdiones Ziel, „sursum corda", die Herzen tiotier zu 
Iieben. Alte Mensdien denken itirer Jugend, absterbende Kulturen, 
wie die unsere, itirer Bliitezeit. Darum ist Mozart unser verlorenes. 
Kinderland, die taut vibrierende Setinsudit dieser Tage. Soldi ein 
Bild von bliifiendcr Jugend war uns die Ersdieinilng des Wunder- 
kindes, von kraftigem Beliagen und fester Zukunftslioffnung die 
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•des Junglings bis heute. Das Musikantisdie ieiert wieder Feste, 
nicht gewillt, auf irgend ein im Laufe der Entwicklung gewohnenes 
Ausdrucksmiitel aus irgend einem prinzipiellen Grunde zu ver- 
zidilen. Rhythinus, Melodic, Harmonie und Klang, diese vier Erz- 
engel vor dem Himmelsiiiron der heiligen Cacilie sollen wieder 
vereint ihre Wundertaien wirken. Das Ganze ein Sinnbild der 
jErneuerung, in der das Leben sich gegen den Tod wieder einmal 
erfolgreidi zur Wehr sefet. Nodi ist es fern, das lefcie Ende. Nodi 
bleibt uns Leben, Lidit, Kunst, Musik. Noch findet der sehnsiiditige 
Wille zum Theater, das Bediirfnis, iiber sidi selbst zu ladien und 
zuweinen, Erfliilung, wird uns hier dieWejt als Wille zurWeli als — 
"Vorstellung. Nodi gliidct und begliidtt uns die Oper, nadi Sdirekers 
guiem Wort das Mardien unserer Zeit, fiir Goetlie eine der- 
„vollkommensten Vergniigen, derenidi mir bewugt bin" und die 
„vielleidit giinstigste alter dramatisdier^ Formen." Nodi die Fatiig- 
'keit, in ilir ein tiotieres, reineres Leben zu leben, als die Not der 
Zeit und die Zeit der Not gestatten. „Denn,". wie der Seller von 
"Weimar sagt — 

„Denn das ist der Kunst Bestreben, 
Jeden aus sidi selbst zu tiebcn, 
Itin dem Boden zu enlfiitiren; 
Link und rectit mug er verlieren 
Ohne zauderndes Entsagen: 
Aufwarts fiitilt er sicti getragenl 
Und in diesen liotiern Sptiaren 
Kann das Otir viel feiner tioren, 
Kann das Auge weiter tragen, 
Konnen Herzen freier sdilagenl" 

Sursum corda! — Amen! . . 



"Wien, September 1922. 
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